


1] ال‎ 
IIT 
a EET DEE 








٠‏ قرش 


رئيس مسجلس ازدارة: سوسيسر سر كسان 





رئيس التبريير : جسسابر فصنور 
ثائب رئيس التمرير ؛ هسسدی وصسفی 
الإخراج النسنى , سسفيد المسيرق ‏ 
دير التسدرير ؛ هسسین هسمودة 











ناطمسة تتنديل: 





سسطر حصا إل آبسال لاق 
مااع ز آشسد 


EE E ee erra EEE 
الأسعار في البلاد العرية:‎ © 
الككوبت را نيدار- السعرئية 19 ريال - سرںا ۱۴۳ لیرا۔ المرب ۸۰ درشم ۔ سلطا عسأن ۱ ۲۲ ببزا-‎ 
۲۰ العرال ؟ یار انا ۱۰۰۰ ليرا - البيحهيين ۲۳۱۷ للس  تجمپیا ایا :1 ربا - الاردث‎ 
سدت - لولس 8 دیدار - ال مارات ۲۷ فرهم > السودان ۱۷ جنیها - الجر‎ ۲۱٩ للس - لطر ۲۷ ربال- فزا‎ 
- بینار - لیا ۷و لها‎ 11 


ع الاشيراكات من الباغل ١‏ 
عن سنة (أربة أعدان) 115 قرشا + معصاریف الد ها قرشأ: ترسل الاختراكاث بسوالة بريديا سيكخرمية. 


۵ الأشتراكاث من غارچ | 
خن سنا ارپا آمدادا ۱۶ درلارا نراد - ۲۱ مرلارا لهیغات. مضان قبها مصاریف البیید البلاد اتعربية ب با 
پعانلي ” فرلارات؟ (أمريكا بأرييبا- ١١‏ برلارنا. 
حتت لغ 
« ترسل الافتراعات علي السران العالي ۱ 
سبطة الصرلة الهيفة المسرية العامة للكناب ‏ مارغ گررلیش الپل - بولال - الفاهرا چ ۶۰ ۰ ۰۵ 


© الإعلانات ؛ يطل علیها مع درا لة آر دویهاالهمدین. 








هذا العدد 


مهدى إلى سهير الفلمسارى 
رائسدة دراسات ألف ليلة ولبلة 








کا 


استلفام 
1 


تا 


( الجزء الثالث ) 
و فى هذا العدد : ا 
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استلهام 
۳ 
( اجره الدالث ) ۱ 
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مفتتم 





بشغل بعض دارسى ألف ليلة وليلة أنفسهم البحث عن نصها الأول ؛ صورتها الأولى التى كانث نواة تولدت 
عنها رتفرعت منها صياغات متعددة: ظلت تتراكم عبر الزمنء وتممل بصمات الأمكنة التى أرجدنها: والأقاليم 
التى ألتجمهاء واللبجاث التى السربث إليها. 

لکن أي كانت السياغات المتغددة لألف لیلة فانها جمیفاً تصنم نصها الفرید الذى يدعو قارئه إلى الإسهام 
نی انتاجه والاضانة إلى دلالاته. وفى هذا الجائب يظهرتتخر آخر لألف ليلة وليلة؛ من ححيث هی وجود لا بتحفی 
إلا بغارئه: وكيدونة لا تکتمل لا بمن ال لاه پلی الغالب عنه» كانه جبل الجليد لا 
بظهر منه إلا أقله. رما تحفيه ألف ليلة وليلة لا يكف عن المراوغة والمراودة؛ يشوقنا ما بظهر منها إلى ما هو باطن 
فيهاء ويجذبنا ما تدنبه إلى ما ثئأي به. وما بين المسافة الملئبسة للظاهر والباطن؛ الحضور رالغیاب: الکشوف 
رالسور يتحرك وعى قارئ ألف ليلة؛ مشدرداً إلى وعودها الثى لا ننقطع : مسحورا بقدرتها اللانهالية على 
التشكل؛ فهى نص نسهم فی صنمه کل مره تقرأه؛ ونعيد إتناجه كل مرة نستهلكه: وتكتشف كلما مضينا في 
اكتشافه أنه يظل فى حاجة إلى المزيد من الكشف. 


هل يرجع السبب في ذلك إلى أن نص اللبالى حمال أرجه» مل بالدغرات الثى لابد أن يملأها یال 
القارئاء بعد أن يستثير المعلوم من النص اففيلة إلى إبداع اجهول منه؟ إن الأمر ممكن. ولكن الليالى مختفى بالمروى 
عليه احتفاء خاصً؛ منذ اللحظة النى يتولد فيها الفص. ولمروى عليه فيها شببه بقارئها الذى لابد أن يسهم فعله 
فن توجيه ححركة النص من مبتدى أمره إلى خاتمته التى نظل مفتوحة, إن طبيعتها تختلف عن طبيعة النعر 
العادى مهما كانث بلاغته. فیها ما فیه من لفرات؛ واحالاث خارجية؛ وغياب؛ وصوامت تستلزم دورا للفارگا: 
ولکنها منذ اللحظة الأرلى نتتشكل من ضغيرة الراوى والمررى عليه. فد لا بتبادل “كلاهما المكانة فى الظاهرء 
ولكنهما پیبادلان الفاعلية فی الواقع. 





لعا ل لك هو السبب الذی جعل من نص الیالی نصا مفتوحا منذ اللحظة الأولى لوجوده فى وعى القارئ 
نصا هر مجموعة من الإمكانات اللانهائية التى يسع کل امکاد منها إلى التحقق بواسطة ثاری هو طرف فاعل 
فی صنم النص. ولم بفترث هذا النص الفئوح بالنهايات المتعددة الثى ' بب عن السؤال الاستهلالی: ماذا حدث 
بين الطرفين الفاعلين التفاعلین: الراری والروی علیه ؟ فحسب: وانما اقترل, فی الوفت نفسه؛ بالصياغات المتبايئة 
والحكايات الفرعية المضافة والرموز التى نولدت عن الرموز. 

وليس سحر ألف ليلة وليلة سحرأ تأوبلياً فحسب؛ يقترن ,بعلافة القارئ بالنص» أو بطبيعة النص نفسه؛ من 
حيث هو نص منقرئئ لما لا نهاية له من أفعال القراءة» وإنما يجاوز شخر النس ذلك إلى رجه آخر؛ أقرب إلى معنى 
سحر المشابهة أو سحر التقمص اللذين حدثنا عنهما دارسو الأساطير. إن القارئ الذى يطالع اللبالى سرعاك ما 
بعديه سحرهاء فينساق إلى لذة القص مبتهجا؛ محاكيا فعل القص على النحو الذى يجعل منه مبدعأ موازياً 
للمبدع الأول أو الثانى أو الشالث إلى ما لانهاية. وفعل ألف ليلة وليلة فى القارئ؛ على هذا النحوء لیس فعلا 
لازم بالقطع ؛ وليس مجرد فمل متعد يتعدى إلى مفعول أو مفعولين أو حنى ثلاثة؛ وإنما هو فعل متعدد الفاعلين 
ابتداء؛ وذلك بالمعى الذى ينولد معه من کل فاعل فاعل أخيرء ما ظل النص مقروءا. 

السلة بين النص الأول ونصوصه الثوانى: فى هذا المجال: شبيهة بالصلة بين الككثابة وإعادة الككتابة الثى تعدو 
بدورها كتابة . الككتابة الأولى إبداع يولد إبداعاً؛ والككتابة الثانية هى الإبداع المتولد من لذة الفراءة التى سرعان ما 
تتحول إلى لذة كتابة. وليست الكتابة؛ فى هذا لجال لأتابة الَْلْم”وجدها: وليس مجالها الأدب وححده. إن القدرة 
السحرية علي مسخ الکالنات؛ عند ابطال اللیالی» تتعول ال قدرة سطرية علي مويل النص إلى نصوص ججديدة؛ 
تكتبه آلاف مؤلفة من الأشكال والأساليب والأدوات والوسائط” 

هکذا غدت اللیالی کتابة تولد الکتاية, خلفا ادلی لا كمل إلا بعمليات لانهائية من إغادة الخلق؛ إنتاجاً 
بفرض فى لحظة رجوده إعادة (نتاجه. و کما کانت التصوص الأولى لقا حرا کانت التصوص الثرانی انعطلاناً 
تنو غ الأداة وال سلوب والوسيلة والوسیط . 

والبداية كانت الخلمة واللوحة. ومن البداية تعددث اللغات عبر الحضاراث؛ وثتوعت الإبقاعات:؛ وتبدل 
الحجرء وتشکلت الجدارياث: وأضاء خيال الظل : ول ظل الخیال الی خالة؛ واقترنت الخيالة بالمرناة. ورغم 
تعدد الوسائل ظل فعل الخلن واحدأء وبقى الدافع إليه ثابتأ؛ فالأمر فى علاقة ألف ليلة بالنصوص التي تولدت 
منها وعنها وحولها وبها ليس أمر استلهام وإئما هو سر الككتابة التى تميل القارئ إلى كائب؛ وتمعل من فعل 
الغراءة نعلا من أثمال الكتابة التى نطلق عليها اسم ١‏ الا ستلهاه اه 

رئيس التحربر 











رشهرزاد 


بين طه والحکیم 





نکری مهمد میاد" 


وا 
ااا 


عندما عاد لوفيق الحكيم من فرنسا وفى يده 
مشروع ضخم لوصل الأدب العربى - إبداعبًا وزمنيا - 
بالأداب العالمبة» حرص على أن يضع نفسه تحت رعاية 
«القطباطه: كما كتب يحيى حفى فى تلك 
الأنناء"'"؛ أو #عميد الأدب العربى الدكتور طه حسين؛ 
كما لفبته الصحافة الأدبية فى خد واضح لإبعاده عن 
الجامعة. والواقع أن طه حسين كان فی قمة شعبیته کما 
كان فى قمة إبداعه» رغم أن هذه الفترة من أوائل 
الثلائيبيات کانت «محنة؛ شخصية حفيفية كما نعود آن ؛ 
يصفها هر نفسه؛ محنة جرّب فيها ضيق العيش كما 
شرت خيانة الأصدقاء؛ ولكنها كانت عظيمة الأثر فى 
توجیه |نتاجه الفكرى والفنى بعدها. وكان منغمسا فى 
السياسة بقدر انفماسه فى الأدب؛ وكان؛ وهو 
«الأستفراطى؛ فى منزعه الفكرى وانتماءاته الاجتماعية 


س سگ aa‏ 
٭ افد ومفگر نصری. 


س و س د 


والسياسبة الأولى؛ ينجه بعواطفه إلى الشعب المقهرر 
فيستلهم السيرة النبوبة - أعظم وأقدم أثر فصصى عربى 
ت - ويعيش امم المتنبى» ٹورنه النفسية 
الاجتماعية ۳۱ ثم لا بلبث أن يعود إلى ذكريات صباه 
احزن بین البوس والطموح؛ ریکتب الثاریخ الا جتماعی 
لأسرنه؛ رهی مثال نموذجی للطبقة التوسطة الدئيا ہین 
ریف مصر وندنها (۲۷. ویعد «احنة؟ بسنوات» ومجم طه 
سيك شد سطوعًا من أى رقت مضى؛ تظل مرارة 
التجربة الا نسانية عالقة بوجدانه ولسانه ؛ فيكتب مجموعة 
أخرى من الأعمال لم تلق حتى الأن ما نستحقه من 
عناية الدارسين» مع أنها آبات رفيعة فى فن الهجاء 
الاجتماعى: (جنة الشوك)؛ و(مراة الضمير الحديث) ؛ 
و( جنة الحيوان)!*' . 

ولکسا مازلا نی سنة ۰۱٩۳۳‏ وطه حسین غارف 
حتى أذنيه نی مشاكله الأدبية والعملبة: يكتب فى 
الصحف اليومية الحزبية مهاجما وزارة إسماعيل صدفي 


٩ 





التى يدعمها الفصر والإمجليز: ویکتب بانتظام فی مجلة 
الرسالة التى أصدرها نصف شهرية صديقه ورفيق صباه 
أحمد حسن الزبات؛ (وكان يضع داخل إطار على 
المفحة الأولى هذه الكلمات: ديشترك فى التحرير 
الدكشور طه حسين وأعضاء لجنة التأليف رالترجمة 
والنشره) ویتهیا لمغامرة جديدة لم يكن ليقدم عليها إلا 
رجل مثل طه حسين: أن يقوم بنفسه على إصدار جريدة 
١الوادى؛‏ اليومية» وسيكرن عليه بطبيعة الحال ‏ أن 
يكتب مقالها الافتتاحی کل بوم. فى هذه الأيام العصيبة 
يجيئه بعض أصدقائه بفتى مجنون بالفن اسمه توفیق 
الحكيم؛ وبيده مسرحية عنوانها (أهل الكهف) . 


كانت خطوة محسوبة جيد) من الفتى الذى لم 
يكن مجنونا الا فی داثرة الفن وحده. وقد استطاع 
بخطوة آخری محسوية - وبعد أفل من سنتین - أن يعفد 
صدافة مع ا الصاوى محمد الذى أصدر مىحلهً 
جديدة سماها «مجلتی؛ واستطاع بمهارته الصحفبة 
والدعائية: أن يبلغ بها أعلى نسبة توزيع نجلة أدبية فى 
وفشهاء كما استطاع أن بروج أسطورة «نوفيق الحكيم 
عدو المرأة» دی العصا والبيريه , ولكن نوفيق الحكيم کان 
فد تلفی بالفعل (جازة الأدب من عميد الأدب العربی» 
الذى أعلن ‏ فى أريحية الأستاذ وفرحة البشير ‏ أن (أهل 
الكهف) عمل غير مسبوق فى الأدب العربى قديمه 


ادیش 2 


لم يكن موقف طه حسين من مسرحية الحكيم 
التالبة أقل ترحببًاء ولكنه - فيما يدو - رأى الکاتب ند 
أبعد فى الطموح؛ ودخبل فى مشاهات الفلسفة؛ ومع أنه 
قد لاحظ فى (أهل الكهف) مشاهد طال فيها الحوار 
إلى أكثر ثما تتطلب القصة؛ أو يحتمل المشاهد؛ فقد 
كان رأيه فى (شهرزاد) أنها لا تصلح للشمثیل أصلا: 
واختصر الكلام عن مسألة «الحقيقة) ‏ رهى التى 
شغلت الحكيم فى مسرحينه الأولى - مكتفيًا بما يشبه 
التلخيص لأطوار الإنسان التى يرمز إليها كل من العبد 


۱۰ 


والوزير والملك؛ وما ترمز البه شهرزاد «الطبيعة التی نسمع 
لهژلاء جمیعا؛ رتلیبهم بما تستطیع آن تلیبهم به من 
ومنما؛ ۱۳ . وأحسب أن أشد ما غاظ الحكيم أمران: الأمر 
الأول أن طه حسين نصحه بالاستزادة من قراءة الفلسفة, 
ركأنه رأى فى هذه النصيحة إهداراً لجهوده لا بوصفه 
كاتبًا نقط؛ بل بوصفه قارث أيضا. والأمر النانى أن لله 
حسین جمع بین نقد (شهرزاد) ونقد رواية آو مسرحية 
لإبراهيم الصری. 


فهل با ترى لم نكن (شهرزاد) تحتمل او نستحن» 
أكثر من نصف مقال؟ وقد رأى طه حسين فى رواية 
إبراهيم المصرى عيوب كثيرة؛ فهل کان من القبول - 
ريما فكر الحكيم ‏ أن يقرن العملان فى سياق 
واحد؟ (هذا بذ کرنی ببعض الامتحانات الشضوية فى 
الجامعة: فقد كان الممتحنون يجمعون بين طالبين او 
ثلالة فى وقت واحد؛ وكان الثلاثة ‏ غالبًا ‏ بأحدون 
الدرجة التی بستحفها أضعفهم). 

ساءت العلاقة بين لله والحكبم بعد هذا المقال, 
وكتب الحكيم إلى طه كتابا لم يكن فبه ذلك امريد 
الذى يخاطب «القطب؛ بل كان التحدى والمجاهرة 
بالخصومة أوضح ما فيه. ونشر طه حسین کتاب الحكيم 
- وكانث له مقدماث من جنسه ‏ فى مقال كله سخرية 
من «الحكيم» الذى لم يعد الأن ذلك الفنان الذى 
یفتحم آفاقا جديد: للأدب العربى؛ بل مجرد ٠موظف»‏ 
فی وزارة العارف یشتری رضی رژسائه بفضب خصمهم 
الذى يتناولهم بالنقسد العنيف على صضحات الجرائد 
اليومية!8 , 


واذن؛ فقد فسد ما بین الأديبين الكبيرين. ولم 
تكن (شهرزاد) - يقينا- هى السبب؛ بل مسيرة كل 
من الرجلين ونظرنه إلى الأدب والفن؛ وهما أسران لا 
يمكن الفصل ينهما. كذلك لا يمكننا الفصل بن 
ألير كل من الطبيمة الذاتية والدشأة الخاصة والمناخ 





الاجتماعی فی انتاج الأديب. ولكننا سنتوقف عند هذا 
العامل الأخير وحده؛ ليس نغط لأن رصده مکن بل 
ميسور بخلاف سابقيه؛ بل لأنه العامل الحاسم كما 
بت التاریخ الأدبى دائما, فالعصر يطبع المواهب الفردية 
بطابعه؛ ويضخمها أر يقزمها - وربما وأدها - تبعًا 
لحاجثه. وفرق ثلاثة عشر عاما بين مولد توفيق الحكيم 
(۱۹۰۲) ومولد طه حسین (۱۸۸۹) کان یعنی الکثیر 
جد من حیث اختلاف الناخ الفکری فی مصر والعالم. 
وفى إشارات طه حسين إلى نشأنه الأدبية!؟؟ حين كان 
بافعا حول العشرين ؛ ولردده بسن الأزهر والجامعة الأهلية ؛ 
ونأثره بعبد العزيز جاويش من ناحية وبأحمد لطفى السيد 
من ناحية ثانية» ومقالاته العنيفة فى نقد المنفلوطى كاتب 
«الژیده الأشهر؛ ما يعطينا محة عن انضاض الفكرى 
والسياسى الهائل الذى كانت نعانيه مصره بين الحزب 
الوطنی من ناحية, وحزب الاصلاح من ناحية البة؛ 
وحزب الأمة من ناحية ثالثة. ولاشك أن اهنمامات طه 
حسین فی تلك الفترة کانت منصبة علی تثفیف نفسه 
الثقافة التى نؤهله لأن يصبح مكانه فى هذه الأمة مكان 
فولئير فى الأمة الفرنسية؛ كما تنب له أستاذه لطفى 
السيد» ولم يكن من الحكمة ‏ كذلك ‏ أن بنغمس فى 
السياسة وبظهر الیل لی جانب دون جائب؛ فإن ذلك 
كان يمكن أن بعرقه عن حقین حلمه ال کبر: عبور 
البحر إلى فرنسا رارتشافه العلم من منبعه فی جامعتها 
الکبری: السوربون. ولکن اخنیاره موضوعی الد کتوراه؛ 
فی الجامعة الصرية ثم فی السربون؛ كان ینم عن اناه 
قوی إلى إبراز المضمود الاجتماعى فى الأدب. 

نعم لقد كانت له ميوله الفئية أيضا. ومع أن 
«اعماله الكاملة» التى نشرت فی لبنان ند أسقطت کل 
ما أسقطه هو من کنبه؛ فان السکوت وچونر بحصیان له 
انتین رعشرین فصید: نظطمها بین سنتی ۱٩۰۸‏ 
و1414 ؛ وقصيدة أخرى نظمها سنة ۰.۱۹۲۸ کما 
پلبتان عنوان قصة نشرها فی مجلة السفورة على سبع 


شهر زاد پین طه رالحکیم 


حلفات بین سنتی ۱٩۱7‏ و۱۷٩۱‏ . ومع أن اهشمامه 
الأكبر كان منصبًا على «الأسلوب)؛ والأسلوب الشرى 
بوجه خحاص: فقد کان شديد النشوق ‏ منل مطلع حياته. 
الأدبية ‏ إلى أن يخوض الأدب العربى الحديث عوالم 
القصص رالسرح اللذین بستأئران بإنناج معظم الكتاب 
المالیین. کما بشهد بذلك راحد می أوائل كتبه بعد 
عودته من فرنسا (صحف مختارة من الشعر التمثیلی عند 
لیونان) ؛ ثم عشرات السرحیات التی لخصها عن کتاب 
فرنسيين. وكان مع ذلك غارقًا فى السياسة حتى أذنيها 
إذ كانت مصرهء منذ انطلفت فیها شرارة الشورة سنة 
۹ رطوال عقد العشرينيات؛ بلدا لا يمكن لأى 
مشفف فبه؛ بل لأى فرد من عامة الناس؛ أن يتجنب 
الانشغال بالسياسة. وکا طه حسین؛ الذی أنضجت 
سنوات الحرب وعیه السیاسی بینما وسمت دراسته فى 
السربون آفاق رژیته الاجتماعية, بتخیل أن درره - بوصفه 
مثقا - بنبنی آن یفتصر علي الفضایا الکبری؛ التی 
بستطیم آن یکون حکما فیها. وکان هذا الدور؛ لو فق 
له, فمینا بأن برضی نزعانه العلمية والفنية والسياسية 
جميعاء ولکنه وجد نفسه - فی حمی الهمراغ الحزیی - 
بخرض مم الخائضین؛ وکانت ثمرة دلك بضع مشات 
من المقالات التى نقراً عناوينها فى ثبت أعماله؛ ولکنها 
انطوت كما انطوت الأحداث التى أثارتها(" ١‏ . 


لا يمكنناء إذن؛ أن نقول إن طه حسين كان؛ 
حبن استقبل (أهل الكهف) ثم (شهرزاد)؛ قد وصل 
مع نفسه إلى حل يرضيه كل الرضى عا وفنانا ومفكرا 
وطنیا. ولكنه كان على الأفل واعيا بهذه الواجبات 


کلهاء حمل تسه آکثر ما ایق ا کی بای ھا تخا 


آما توفیق الحکیم؛ فقد اختار لنفسه دور الفکر الفناث. 
کان قد شهد ٹورة ۱۹۱۹ غلامًا بافعاء وتغمس لهاء 
مثل كل المصربين؛ كما نستشف من رواية (عودة 
الروح). ولكنه - فيما يبدو - ساء ظنه بالسياسة العملية 
حين علا ضجيج النازعات بین السیاسپین فوف أحلام 


١ 





O O ET E 


لوطلية رتیه ووجدا مالع الفن من عرب وميل 
اقرب (لی مزاجه:؛ وحین رای اهله آن يبعدوه عن هذا 
الوسط ليدرس القانون فى فرنسا؛ كانت النتيجة عكسية ؛ 
إذ أتبحث له الفرصة لبسبح على هواه فى بحر الثقافة 
الفرنسبة؛ آخذ) نفسه بنوع من النظام؛ فلم تكن القراءة 
فى الأدب الفرنسى بما فيه من ثروة هائلة في القصص 
والتمثيل كافية وحدها دون أن يرجم إلى الأدب 
الیونانی» ولم نكن القراءة وحدها كافية دون مشاهدة 
العروض التمثيلية وزيارة المتاحف الفنية والاستماع إلى 
الموسيقى الكلاسيكبة, طهر أن مشروعه الأبى كان 
واضحًا أمامه مذ البدابة: أن يدفع بالأدب العربى إلى 


حلبة الآداب العالمية المعترف بها. ولذلك» استبعد الدادية . 


رالسيريالبة وسائر المذاهب الأدبية والفنية التى نمت آنذاك 
على حواشى الأدب من داثرة اهتمامه, وبینما کانت 
الحياة السياسية فی مصر تتعرض للهزات واللکسات فی 
طریفها الشائك الوعر نحو الاستقلال والدیمقراطية؛ 


والشعب الجاهل الفقبر بسقط رويد رويدا إلى حالة 
الإهمال التی تصودها منذ آلاف السنین» کان توفیقا! + 
الحکیم بخضوض صراعه الفنی الخاص بحشا عن ‏ 


«الأسلوب»؛ ولم يكن الأسلوب عنده يعلى ١اللفةا.‏ 
فحسب - فقد كاد يتخلى عن العرية وصطع ارس 
أداة للتعبير ‏ بل صورة الکلام العبرة عن الروح؛ أى 


الرزجالسرية؛ فقد كان الحكيم على كل حل 
' 


لعل الفرف الاساسی بینه ۰ 


واحدا من أبناء ثورة ۰۱۹۱۹ ولعل 
وبين طه حسين» من هذه الناحية؛ هو أن الحكيم انخذ 
الوقف الاقصی لدور «اللفف» کما تخبله طه حسین؛ 
فنظر إلى الأحوال السياسية والاجتماعية من أعلى قمة 
بمکنه أن يحتلهاء وأخحذ يكتب خخواطره فى المجلات 
الأدبية ححث عناوين مثل :من برجدا الماجى؛ ونث 
شمس الفكر؛ وو تحت مصباحى الأخضر: . إنما الغريب 
أنه گتب فی الفترة نفسها رواية اجشماعية سياسية 
(يوميات نائب فى الأرياف)'''؛ ولكنهاء بكل ما فيها 
من نفاصيل واقعية وحبكة متقنة ودعابة أصيلة؛ كانت 


١ 






تعبيرا محرنًا عن موقف المثقف اليائس الذى نفض يده 
من جمبع مشکلات البلد الاجتماعية. عبرت الرواية عن 
ذلك تعبیر؟ رمزیا بحفظ فضية مفتل علوان؛ كما عبر 


عنه الولف نفسه بترکه منصب وكيل النيابة إلى ملصب . . 


داری فی وزارة العسارف. وأراد توفسیق الحکیم - وهو 
الذى لم بشترك فى أى عمل سياسى - أن یسخر من 
ذكرة الديمقراطية نفسهاء؛ فكتب (براكسا أو مشكلة 
الحكم). وقد رأى فيها طه حسين سخرية فائرة من 
الديموفراطبة لا تناسب المناخ السياسى العام الذى يعيشه 
الناس فى مصر وغير مصر؛ فماذا آرادالحکیم باقتباس 
هذه المسرحية عن أرستوفان ذى الميول الأرستقراطية ؟ 
«فالحرية معرضة للخطر فى كثير من أقطار 
الأرض » والنظام الد کتاتوری منتصر فی بعض 
هذه الاقطار؛ والناس يروك من ذلك ومن اثاره 
اکثر ما رهم الأستاذ توفيق الحکیم... وهم 
أمام هذه الأحداث الخطيرة التى تحدق بهم 
وتأخذهم من كل وجه؛ محتاجون إلى 
احدی قصتین : فإما قصة عديفة محزنة دافعة 
٠‏ إلى العمل والنشاط؛ مثيرة للدخوة والشجاعة؛ 
۳-۹ نرد عنهم الخوف؛ ونذود عنهم لفسرق؛ 
۱ وندنمهم ۴ القاومة» لیحتفظوا بالحرية او 
۱ يستردوهاء رهذه القصة لم يكتبها الأستاذ 


نوفيتي الحکیم. واما فص قوية؛ ولکنها فوبة 


فى التلهية والتسلية؛ ونفریج الهم؛ واخراج 
الناس عن أنفسهم؛ لينسوا بعض ما يحيط 
بهم من خطرء وبعض ما يسعى إلبهم من 
ا ا لاتير 
الحکیم» (نما کنبها ارستوفان»(۲۱۳. 


لقد دافم طه حسین دائماً عن حرية المبدع فى أن 
يبد ع ما يشاء؛ كما دافع عن حرية الفکر وحرية العلم؛ 
ولكنه تمسك أيضًا بحرية الناقد فى أن يقول فى عمل 
البد غ ما براه. ولم بقبل قط آن ییتعد البدع أو الناقد 





عن هموم المجتمع الحقيفية؛ بل رأى من واجبهما إيفاظ . 


النائمین وتنبیه الغافلين 0 

إن هذا الجائب من نقد طه حسين لتوفيق 
' الحكيم: يببن كيف نولد من (شهرزاد) الحكيم عملان 
إبداعيان مختلفان: (القصر المسحور) التى نداول كتابتها 
له حسين والحكيم؛ ولم يكن فد مضى على ظهور 
(شهرزاد) أكثر من سنتين؛ و(أحلام شهرزاد) النى 
کنبها طه حسین بعد فرابة سبع سئوات» فى ظروف 
. مختلفة كل الاختلاف. وإذا كان الارنباط بين العملين 
' الأولين واضحًاء فإن الارتباط بين (القعصسر المسبحور) 
و(أحلام شهرزاد) يظهر من جهة شخصية شهرزاد كما 
رسمها طه حسین فی العملین؛ كما يدل على أن هذه 
الرواية انخذث طابمًا متميزاً عن سائر أعمال طه حسين 
الفصصية؛ التى کانت جميعها مستمدة من الواقع , إما 
الواقع كما تصوره كتب الشاريخ الإسلامى (؛على 
هامش السيرة» ؛الوعد الحق2) وإما الواقع الذى جربه 
له حسين بنفسه؛ أو روى له عن شخصيات عرفها 
( الم «أدیب)» » ودعاء الكروان؛؛ «شجرة البؤس)؛ 
«المعذبون فى الأرض»). وبقى العمل المشترك (القصر 
المسحور) نموذجا فربدا لم يتكرر لا بين هذين الأدييين 

الكبيرين فقعد بل فى أدبنا الحديث كله" . 
على كل حال؛ كانت المشاحنة الثى جرت بين 
الأديبين الکبیریس؛ والسى فسرها طه حسین بقلق 
الحكيم وحرصه على رضى رؤسائه فى وزارة المعارف؛ قد 
هدار على ما يبدو حين عاد طه إلى الجامعة عودة 
النتصر فى نهاية السئة نفسها .)۱٩۳۸(‏ ولم یکن کثیر 
على أربحية العميد أن يتجاوز عما رأه تطاولاً ‏ إن لم 
نقل جحودا - من أديب مهد له سبيل الشهرة. وبقى 
نقط اخختلاف الأدييين فى منحاهما الفکری ولفنی» 
وهو احتلاف کان بحجبه عن معاصربهما؛ وربما عنهما 
الآداب العالمية: وييدو أن اشتراكهما فى عمل واحد كان 


فكرة بارعة وقع عليها أحمد الصارى محمد صاحب 
«مجلنی؛» ولعله هو الذى أغرى الحكيم بأن بطرق على 
عله حسین بابه فی منتجعه الصیفی, سنة ۱۱۹۳۵ حیث 
كان ينعم بشئ من الهدوء بعد سنوات من الاضطراب 
الادی والسمل العنی؛ ریملی - فی الوفت نفسه - 
کنابه (مع التبى). فقد ظهر الفصل الأول من «القصر 
المسحور؛ («سمير شهرزاده) فی عدد شهر أغسطس من 
«مجلتی؛ فى ذلك الصيف نفسه» زللا ذلك ظهور 
الروابة كاملة فى السلة نفسها. 


لعل طه حسين لم بقل عن (شهرزاد) الحكيم 
كل ما كان يود أن بقول. صحيح أن (شهرزاد) بمکن 
آن تمثل «الطبیمة» . ولکن اذا كانث الطبيعة امرأة؟ ألا 
یمکن آن تکون؛ فی الوفت نفسه؛ النموذج الخالد 
للمرأة کما تصوره الأساطير الختلفة؟ فالمرأة فى الأساطير 
ليس لها وجه واحد: هى المرأة الروجة والام (1لیزیس۱)؛ 
رهی الماشفة التی لا ترنوی (عشتار» آفرودیت) » وهى 


۱ الساحرة الى جتذب الرجال وتأسرهم فی ملکتها 


السفلية (كيركى) فيفنون ونظل هى باقية؛ تنزعهم 
واحدا بعد واحد کما تنرغ شهرزاد الشعرة البيضاء من 
رأسها بینما يختفى شهربار إلى الأبد. أكاد أجزم بأن مله 
حسين قرأ هذه المعانى كلها فى شهرزاد الحكيم ولكنه 
أغضى عنها إغضاء. فلما جاءه الحكيم بريد صلحا 
حكم عليه بسحبة شهرزاد آخری. شهرزاد مستوحاة من 
(ألف ليله ولیلة) لفسسها: شهرزاد الفن ؛ شهرزاد النى 
حولت شهربار من وحش سادی إلى إنسان مرهف 
الشعور. وإذا كان الحكيم بارعا فى خلط الحقيقة 
بالخبال فلتكن شهرزاد طه حسین خیالا محضن. لیس 
الفن» فی أرقى صوره؛ نميالا يأخمذ بأبدينا بعيدا عن 
الواقع المحسوس الذى نتوهم أنه الحقيقة كلهاء مع أله 
فى معظم الأحيان؛ بشع مؤلم؟ شهرزاد الفن إذن حفيقة 
خالدة؛ ليست أفل خلودا من شهرزاد الطبیعة ؛ أو والأنثى 
الكونية» التى يقف أمامها توفيق الحكيم مأخوذا ومنهاراً. 


۱۳ 





ماس وی کید يات 


وشهرزاد الفن قد خرجت من قصرها القديم فى (ألف 
ليلة وليلة) ؛ وهی الليلة ندعو طه حسين لزيارنها فى قصر 
انخذته عند نمة من قمم الالب. وبفدم إلينا طه حسین 
- شهرزاد هذه رفيعة المقام بكلمات تصف طبيعتها النفية 
الحرة ؛ ۱ 
وشهرزاد تلفانا باسمة مبتهجة مشرقة الوجه 
طلقة الأسارير ولكنها لا تتحرك من مكانها؛ 
رإنما نشير إلى صاحبى إشارة حفبفة أن أدنوء 
فندنو وإذا هى مستلقية على هذا الأثاث الذى 
يسمونه «الكرسى الطوبل»: قد كثرت من 
حولها الوسائد؛ ووضعت قريمًا منها مائدة 
صغيرة قد أثقلنها الكتب والمسحف 
والمجلات 21500 , 
آما لاذا بشت شهرزاد فی طلب طه حسین ؛ فذلك 
أنها تعانى الآن من ضيق الصدر أثناء اللیل؛ فهی تطلب 
المشورة عند طه. وطه يشير عليها بأن تتخذ سميراء 
وعندما يعود طه حسين إلى فندقه لا يجد توفيقاً؛ فبعلم 
أن شهرزاد فد بعثت إليه أعوانها فاختطفره. 
وهكذا أصبح على الحكيم أن يمسك الخيط؛ 
فيكتب الفصل الثانى «سجین شهرزاده فى صيغة منظر 
تمثيلى ؛ وبظهر نفسه زاهدا فى صحبة شهرزاد؛ ولذلك 
يزعم لها آن طه حسین هو الأقدر على تسليتهاء ولكنه 
يتهرب لأنه مشغول بكتابه عن المتنبى. ١‏ 
وتمضى القصة من فصل إلى فصل؛ توفيق أسير 
عند شهرزاد؛ وقد زادت حاله سوا ؛ لان ابطاله (شهریار؛ 
وفمر ؛ والسیاف؛ (لخ) كلهم يطالبون بدمه » لأنه عرضهم 
نی اسوا صورة؛ بینما یکتب طه حسين إلى شهرزاد 
ائلا؛ 
استحمیله : وسنقومین دونه يا سیدنی (بفاء 
على شخصه ورحمة لأهله وأصدقائه ومحبيه, 
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ثم حفاطا للأدب» وذردا عن حسرية الرأى. 
باللشرء باللخطرء باللبلاء! حتى أرواح الموتى ' 
قد مسنها عدرى الطغيان؛ نهی نمفت حرية 
الوأى ؛ وتعائب العقل حين يفكر: والقلب 
حين يشعر؛ والخبال حين يبتكر؟! ألم يكف 
حرية الرأى ما نلقاه من عدت الطغاة بين 
الاحياء؛ حتى تصبح أرواح الونی عدوا لهده 
الحربة وظهيرا لخصومها وأعدائها 37:4" , 
وهكذا تسير الفصة بين تأملات وفكاهات ودعابات 
(مبطنة بقلیل من السخرية أحيانًا) بين الأطراف الثلاثة: 
إلى أن بقترح طه حسين إحالة قضبة الحكيم مع 
شخصيثه إلى «الزمن» ليقضى فيها قضاءه. 


ويبدو أن ثوفيق الحکیم فى ۱ حبسه لا حتیاطیا ند 
صلح ما بينه وبين شهرزاد؛ وخصوصا حين کتبت إليه 
مواسية ومشجعة. فهو يجيبها قائلاً: ١‏ معبودنى ! إن حبك 
خالد كالوجود..... إن الحب قد قتل الزس ...۰۰ کانه 
بعود مرة أخرى إلى فكرة من أفكار آهل الکهف. ولکنه 
لا يلبث أن بناقض نفسه قائلاً: «إن الحب صبى رفين 
ضعیف بنفخه الزمن فیطیرا . ويدافع اسهم غن نفسه 
قائلا: 
نی کنت دام حسن النسية؛ سلیم الطوبة 
لا أمل السعى بوسائلى الضعيفة؛ صاعداً فى . 
ذلك الطريق الوعر الطويل المؤدى إلى هيكل 
(الجمال) العظيم؛ دون أن أطمع بومًا في 
رؤيشه؛ ولو عن کثب. |نما آفضی حبانی 
أمشى وأنعشر فى أشواك هذا السبیل الی 
النهاية ٠‏ . 
ولكن المفاجأة التى يضيفها عله حسين أن شهرزاد 
نفسها يوجه إليها الاتهام. ولا نعرف نهمثها حتى نسمع 
فرار القاضى بعد أن برأ الحكيم نقديرا لتواضعه وسعيه 
الدائب إلى الكمال: 





«أما الشهمة الثانية نبعد آن سمعنا دفاعها 
الذی تزعم أنه نعى علينا وتأديب لناء نشرر أن 
من حفها آن نستمتع بطبیعتها اللی هی 
الحرية الخالصة؛ ولكن فى غير إسراف ولا 
جموح. لأذ الاسراف فی الحرية قتل لها 
واعتداء عليها.... ومن حيث إننا مع ذلك 
نقدر حاجة الحرية إلى أن تمد لها الأسباب 
ولا يشئد عليها التضييق؛ فقد فضينا بأن 
بلزمها الأرق المضنى الذی تعانیه (لی آخر 

الصیف) ۲۱ , 
له حسین لفة فصصية ممل تصنیفه بين كتاب 
القصة شبه مستحيل. وقد أحسن السكوت وجونز حبن 
أخرجا (الأيام) من مجموعة أعماله القصصية. إنها لون 
ارب حباته؛ فهى بهذه المثابة سرد لسلسة من الخواطر 
رالذكربات» لا خظى فيها الحوادث الخارجية باهتمام 
كبير؛ مهما نكن كبيرة فى ذانها. بل إِنْ قيمة الحادث» 
والشخصبة أبضاء نتحدد بما يخلعه عليهما أسلوب 
الكائب؛ الذى لا يشى بالفعالاته فقط؛ بل بثقافته أبضاء 
وإن ظل - شسأن المحدث الكيّس الأربب - بعيدا عن 
فجاجة التعبير المباشر عن مواقفه وأرائه. على أنه حين 
بروى سيرنه الشخصية يظل أهم ما يحرص عليه هو 
الأمانة فى سرد الوقائع: لا ينزيد؛ ولا ينافق؛ ولا يرحم 
نفسه أبضًا من بعض الذ کریات الولة. آما حين بتخذ 


موثف القاص الذی لا بشارك فی الحدث إلا أن يكون. 


مراقباً فقط؛ فهر يعطيك القصة من خلال رژیته, جاعلا 
من الوصف الخارجى والباطنى كليهما بديلاً من التعبير 
الباشر عن انطياعات الکاتب ؛ وهى السمة البارزة فى 
احاولات الساذجة الأولی فی الرواية العربية الحديشة. بل 
إله يلجأ إلى طريقة ما كان ليقدم عليها غيره؛ إنه يعلن 
عن وجوده قاصاء له الحق المطلق فى تشكيل قصته كما 
بشاء؛ كما أن لقارئه الحق المطلق فى قبولها أو رفضها. 


شهر زاد بين له والحكيم 


قفد يكون فى هذا نوع من الإدلال على القارئ؛ الذى 
وق طه حسين بقدرته على اجتذابه مهما يكن الأسلوب 


الذی بختاره. فد يكون فيه كذلك نوع من الألفة التى 


جعلته كانبًا «شمبیاه رغم آله کان بقتحم بقرائه میادین 
كثيرة ربما سمعرا عنها فبله ولکنهم ما کانوا لبجرءرا 
علی الشجوال فیها لولاه: س الا داب الفديمة عسربية 
وبونانية إلى فنون الأدب الحديث - بل الحديث جد 
من شمر ونشر. ولکن وراء هذا وذاك شيكًا أعمق: وراءه 
مشال الحرية الذى يسستطيع وحده أن يجعل الحيساة 
محتملة؛ بل ومشوقة أحيانا. وهل نستطيع أن ننسى 
الصفحات الأولى من (الأيام) وكيف حل القصص 
محل «السحرة فى نقل الصبى الضرير إلى عوالم فسيحة 
رائعة لا تشبه عالمه الضيق المحدود؟ أم يمكن أن نغفل 
عن تألير هذه الحادلة الصغيرة التى جعلته يغير الكثير من 
طريفة حیانه مند تلك السن الطرية: حادئة الشجربة التی 
أقدم عليها مرة بأن أمسك اللقمة بكلتا يديه لیغمسها 
فى طبق الإدام؟ إنه لم بتعود أن بنفرد بطعامه كما بنفرد 
بالعابه فقط؛ بل نعود أن ینفرد بذانه ایضا. راصبحت 
هذه العاهة التى جعلت العالم الخارجى بالنسبة إليه شبه 
معدوم سببا لقوة رؤاه الباطنية الئى تتنزل منزلة الحفيقة 
أحياناء بل ربما بدث له أقوى من الحقيقة الواقعة لأنها 
لا نعترف بالغياب ولا حتى بالموث. 

خاض طه حسين معارك الواقع بشجاعة ا جد لها 
نظيراً عند أحد من معاصريه؛ ووجد فى عالم الفن - 
الفصص والموسيقى ‏ الحربة التى تنطلق بأجنحة الخيال 
نحو المثل الأعلى. لم ينكر أحد العالمين؛ ولكنه ‏ أيضا - 
لم يسمح لنفسه بالخلط بينهما. نعم؛ إن عالم الواقع 
يصبح زرب نافيا إذا هو خلا من ذلك المسعى الفامض 
نحو الحرية» ولكن القصاص الذى يصور الواقع بخطى 
(إن لم نقل إنه يبخادع وينافق) حين يزعم أنه 
ایحاکیه؛ ؛ بل هو بحسن صنیعً (ذا قال |نه فاص بعرض 
هذا الواقع متحرراً من کل الفیود: حتی لو زعم بعض 
الناس أن الفن نفسه پفرض «فيودا؛ من نوع ما. يقول عله 
حسين فى قصة «صالح ؛؛ 


۳ 








شکری محمد عیاد ا 


: اضم قصة فأخضعها لأصول الفن. ولو 
كنت أضع قصة لما التزمث إخضاعها لهذه 
الأصول؛ لأنى لا أؤمن بها ولا أذعن لها ولا 
أعترف بأن للنقاد مهما يكونوا أن يرسموا لى 
الفواعد والفوانين مهما تكن؛ ولا آقبل من 
القارئ مهما ترتفع منزلته أن يدخحل بينى 
وبين ما أحب أن أسوق من الحديث؛ وإنما 
هو كلام يخطر لى:فأمليه ثم أذيعه؛ فمن شاء 
أن يقرأه فليفرأه: ومن ضاق بقسراءته 
فلبنصرف عنه؛ ومن شاء آن يرضى عنه بعد 
فليرض مشكورا ومن شاء أن يسخط عليه 
بعد القراءة فليسخط مشكور ابا 55 
وجب أن تكون الخسرية هى الأسسان 
الص‌حیح للصلة بين القفارئ وبيئى حين 
أكتب أنا ويقراً ف 


أما شهرزاد التى جعلها طه حسين مثال الحرية 
المطلقة, فقد جاوزت بشهریار نی #أحلامهاه کل ما 
هدهدت به أحلامه فى سالف الأيام. لقد طافت به 
الماضى والحاضر والمستقبل وهما يتناجبان وزورقهما 
يسبح بهما فى بحيرة القصر. ولکنه حين يشألها؛ «ألبس 
يمكن أن ننأى عن هذا القصر إلى آخخر الدهر؟؛ نقول 
له: 


اليس ذلك فى طاقة الفصص يا مولاى. 
وانما لقصص فرجة من حبة الناس نطل 
على عالم الثل العلیا؛ بخرج الناس منهنا 
لبعودوا إليها. هلم يا مولاى! ألا ترى إلى أن 
الرورق قد انتهى بنا إلى حيث دعانا إلى 
نفسه منذ حين؟ ألا تسمع دعاء القصر؟! إنه 
بلح علينا فى أن نصعد لنعم كما كنا ننعم» 
ونأسی کما کنا نأسی»"*۲۳. 
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ان (أحلام شهرزاد) شديدة الارتباط بالواقع من 
احيث الموضوع» شديدة الإيغال فى الخيال من حبث 
إلشكل. لفد كتبث بين شهرى سبشمبر 1447 ینار 
٠ 04‏ وبين مدینتی الفدم ی والاسکندرية» أى عندما 
كانت الحرب العالمية الثانية فى آخر مراحلها؛ وقد أخيدت 
تلوح فى الأفق آمال فى مستقبل أكثر أمنا وعدلاً. ولكن 
أوروبا كانت لا تزال رازحة کت حکم النازی» وکانت 
الدماء على الجبهة الروسبة لا ترال تسیل انهارا. لا 
يمكن نسيان هذا الواقع البغيض - ولو لفترة قصيرة ‏ إلا 
إذا تحررنا من كل قيوده؛ وسمحنا للحلم أن يحل مشكلة 
الجر ب والسلام بمنطفه الذی بنجاوز منطق الساسة 
رالعسکریین؛ فلند ع شهرزاد إذن» ولندعها « لم 
ف (أحلام شهرزاد) رواية 007 ؛ بل شدیدهة 
2 0 الفكرية؛ يمكننا يمكئنا أن نقول إنها 
دفاع عن لفن؛ من منطلق أن حياة الإنسان بدون المثل 
الأعلى 7 يصوره الفن ويصدر عنه لا تختلف عن 
حباة البهائم. فالفن نوأم الحرية؛ والحرية تعنى - قبل كل 
نی - تحرر الانسان من غرائزه؛ وأبشعها غريزة التسلط ؛ 
التى نزين للأفوياء استعباد الضعفاء. ويمكننا أن تقول 
این نها ذعوة إلى السلام عن طريق خربر الشعوب من 
حكم الطفاة؛ فالشموب لاترید الحرب؛ لانها لا نظفر 
منها بغير الهلاك والدمار» ولكن العلغاة يشعلود 
الحروب طممًا فى مجد كاذب. أما من حيث الشكل» 
ف (أحلام شهرزاد) تتحرك على مستويين كلاهما 
خیالی . آما الستوی لول ید من قصة شهرزاد المألوفة 
( وان إن كانث مفعمة بالدلالات الأسطورية) قصة ة المرأة 
E‏ على وحشية الرجل بأن نبفیه دائم التشوق 
لى مجهول متجدد. رهنا بمكننا القول إن القصة 
۳ تطور بإدخال قصة 2 اخری من جنسها . أى أن 
الکانب لم بعد فى حاجة إلى أن «بفسره شهرزاد بأنها 
الحرية أو الفن؛ فد فعل هذا من قبل؛ وتكفيه الآن 
إشارات خفيفة للدلالة عليه. ولکنه بجعل لشهرزاد مهمة 






جديدة أرفى ؛ لقد جعلت من شهربار؛ فیما سبق» لسن 
أما الآذ فسوف لمعل منه ملكدًا صالحا. وهذه المهمة 
الجديدة المستوحاة من الواقع السياسى المعاصر لختاج إلى 
قصة لا نفل عن قصص شهرزاد القديمة إمعانًا فى 
الخيال؛ ولكنها ذاث غرض نعليمى واضح؛ ولا بأس 
بهذاء ما دمنا نسلم بأن الفصص إنما هو قصص وليس 
وانعا؛ وما دام شهربار أو الإنسان الوحش»؛ قد أصبح 
إنساناً مفکرا. 

لن تختفی شهرزاد [ذن کما اخحتفت شهرزاد 
القديمة بعد الليلة الأولى؛ ولن تتحول إلى مجرد صرث» 
كما أن شهربار أن" يكون مجرد مستمع. إن التغير الخطور 
الذى طرأ على شخصية شهربار لم يدوقف؛ ومن لم 
فيجب أن نتابعه؛ وشهرزاد كذلك يجب عليها أن تعاونه 
وهو برتقی درجة جديدة فى سلم الحضارة؛ ولذلك فلها 
هى أيضًا دورها فى هذء القصة التى يمكننا أن نصنفها 
بأنها استمرار لقصة الأساس. ولكن هناك أيضا القصة 
الأخمرى: لك الثى سترويها لشهربار. وقد جمع طه 


حسين بين البطلة والراوية بحيلة طريفة؛ فجعل شهرزاه . 


تروى قصتها الجديدة وهی نائمة! أر فل إنه جعل شهربار 
بننبه كل ليلة على طائف يذكره بئلك الليالى القصصية 
التی لا ترال مستولية علی وجدانه؛ فيذهب إلى جناح 
شهرزاد حیث براها نالمة نرمها الهادئئ؛ ولكن صونها 
بحدله بطرف من قصة «فائئة بت ملك الجن1. 


رإذا كانت شهرزاد البقظة قادرة على أن تمكى 
اعجب الفصص, رتضر السحرة والجن؛ فما بالك 
بشهرزاد النائمة التى تخلم؟ لفد كانت فائنة بنث ملك 
الجن كاسمها فائئة؛ وكانث مع ذلك قارئة للكتب 
بارعة فى فنون الحكمة. وقد تسامع بجمالها ملوك الجن 
أرادها لنفسه؛ وبعث الخطاب إلى أبيها الملك؛ 
74 دون مجاملة؛ حتى عجب أبوها من أمرهاء 
آیمع هؤلاء الخطاب الموئورون على حربه؛ 


ربدلا من أن تذهب ابنئه إلى قصر أحدهم ملكة مكرمة؛ 

نفع فى بده سبية ذليلة, 
(وقد كان شهربار فيما مضى يسمع قصص 
شهرزاد ويرضى عنه وبلهر بظاهره؛ لا يتكلف 
له تأوبلاً ولا تعليلا؛ ولا بلدمس لألفاظها 
الواضحة السهلة معانی ملثوية معقدة؛ ولكنه 
الآن تال عن فالدة هذه من تكون وما 
تكون؟ وهل هناك سسيب بينها وبين 
شهرزاد؟ رهل هناك صلة بين قونها الجامحة 
الثائرة وبين هذه القوة الهائلة النى نتسلط بها 
شهزد على كل من دنا منها أو نأى 
عها؟۲۱(۱. 


ونشعر شهرزاد أن شهربار پعذبه الشك والقلق مرة 
أخرى, ولكنها لم نعد تخاف منه فسوة ولا فتكاء وإنما 
هى نشفق عليه شفقّة ملؤها الحب؛ فهى تسأله أن 
يعخلى أياما عن مشاغل الملك؛ رينشقل إلى جداحها 
وبقضى أرقائها معها يتنزهان فى أرباض القصر. وهى تربه 
فى هذه النزهات صوراً حبة للماضى الذى نطهر من 
مظاله واخور ی للمستفبل الذی سیجوم بالسعادة للبشرية 
جمعاء؛ فيأخيله ما يشبه النشوة الصوفية؛ ويتمنى ألا پمرد 
للقصر. ولكن القصة لا تنتهى هناء فهذا ما تفعله 
شهرزاد اليقظة؛ شهرزاد الأصلية التى أحبت شهریار ولم 
يكن لها هدف فى الحياة لا آن ترقی بوجدانه؛ آما 
شهرزاد الحالمة؛ شهرزاد الجديدة الئى يمكننا أن نصفها 
بالسياسية بما أننا بدأنا تمن مع شهربار بأنها هى فائنة 
بعينهاء هذه الفائئة لم تنته مهمتها بعد لقد بعلت إلى 
هؤلاء الملوك الغاضبين قائلة لكل واحد منهم إنها أن 
تتروج إلا ملكا فوا قادرا على هريمنها فى الحرب. إذك 
فهى ندعوهم جميعا إلى حربهاء ذأى مخاطرة! إن أباها 
املك جزع أشد الجزع؛ وهو يظهر لنا ملک مستنیر! 
نهر بأحذ علیها آنها استاثرت بذلك الفرار الخطير دون 
أن نشرك شعبها فى الأمره وقد نعود الملوك أن بأمروا 


۱۷ 





فیطاعوا؛ ونعودت الشعوب أن نذعن لأوامر الملوك ار 
سعت إلى هلاكها. ولكن الأوان قد أن لإشر اد الرعبة 
فى الأمر, 

آما فاننة؛ فقد کانت تملك قوة جبارة حقا. إنها 
ذوة السحر: وهؤلاء الملوك الذين أرادوا الحرب طغيان 
وكبرا قد وقفوا بجيوشهم عند أسوار المملكة لا 
يستطبعون حراكاء فلا هم بتقدمون غازين ولا هم 
برندون منهسزمين. فلم يبن لهم بد من أن يست أسرواء 
فتردهم فائئة إلى شعوبهم لتصنع بهم ما نشاء. 

لقب جعل له حسين «شهرزاده؛ رمزا للمثل 
الأعلى: ورأى هذا المثل الأعلى مزيجا من الحرية رالخیال 
والفوة. وقد يقال إن هذا الشالوث هو المعنى العميل 


الهوامش, 


٠‏ المعلرمان التاريخية الرارد! فى هذا المقال مستقاة من المرجعين الأنبين؛ 


للكفاح فى سبيل التقدم؛ سواء أكنا نتكلم عن سيرة طله 
حسین شخصیا؛ ام عن عصر طه حسین. ولکن طه 
حسين لم يقدم حلا لمشكلة الطغيان:.الئى يمكن أن 
تنشأ عن هذا الثالوث نفسه. آلیس الفرد الطاغية ‏ كما 
بفول هیجل - هو اللموذج القبیح لاحتکار الحریة؟ رس 
كانت له كل الحربة فله أيضًا كل القوة. وما الذى 
بمنعه من أن يتخبل حتى يبلغ بخياله أسباب السموات؟ 

فلنقل إن هذا المثل الأعلى لا يتم بغير «الحب؟ة؛ 
الحب الذی لا یعنی الاستششار باحبوب؛ بل افضاطرة 
بالنفس فى سبيل انحبوب. وهی صفة رابعة من صفات 
«شهرزاد) طه حسین؛ فی الواقع والفصص؛ فی البقظة 
رالأحلام. 


- إلى طه حسين فى فید میلاده السبعین - إعداد عبد الرحمن بدری - ۰۱٩۹۱۴‏ 
عله حسين (لی سلسلة أغلام الأذب المفاصر فى مصر) تألیف راهداد حمدی السکوت ومارسون جوز (لمسم النشر بالجامعة ۳7 - ۱۹۸۲). 
)١(‏ توفيل الححكيم ببن الخشية والرجاء فى كتاب ختطرات فى النققد (ل ١؛‏ دار العروبة؛ د. ) وألبت فى صدر المقالة أنها نشرث فى مجلة الحديث (حلب) سنة 


4t 


۰۱ بدأ نشر قصص على هامش السیرا نی مجلة «الرسالد» فی أوائل سنة ۰۱٩۳۳‏ 


۳۱( ظهرت الطيعة الأولى من مع المتفيى سنة ١975‏ ؛ وكان مشتفلا بتأليفه ات ف ای اه عناق هگیم في یت رها ار سور 


كما سيرد فى سباق هذا المقال. 
(4) دشجرة البوس: 1944, 
(0) ظهرث فى السدراث 14142 و1418 و1580 على الثرئيب, 
۱( اهل الکهف: 


مجلا ؛الرسالا؛ ۱۱۵ ۱۵ ۱٩۳۳‏ رجمع ضمن کتاب فصول لي الادب والبلد ۱۹4۵. 
۷ «شهرراه؛» جریددهالوادی» ۱۱۳ ۱۱ ۱۱۹۳۹ والنفل عن فصول فى الأدب والنقد ص ۰۱۱۵ 
(4) «الأديب البائر:, والرادي: ۸۱۷ ۱۱ ۰۱۹۳4 عن «فصول في الادب رالبفد». 





۱٩ سمل گرات طه حسین (دار الأداب؛ پیررت» ۱۹۹۷ , وگاات فصوله الدلائة عدر الأولى لد نشرت في مججلة وأخر ساعة» بین ۱۳۰ ۱۳ ۱۹۶۵ و۲۲۹‎ )٩( 
الجلد الأول: على ألها الجزه الثالث من‎ ) ١94٠ 14 رشرت اف دکرات» ضمن «ااهمال الكاملة؛ لطه حسین (دار الکداب اللبدالی؛ بمردث‎ ۵ 


الأيام . 

(۱۰ الفصل المشرون من المذاكرات. 

(1) بدأ نها من العدد الأول لجلة «الرواية؛ (أول فبرار /1559) 

(۱۲) براكسا أر مشكلة الحكم (الفقالة )/ ۱ ۳۹ صن «لصول في الادب رالنفد؛ ص ١1١‏ , 

)٠۴(‏ ابطر مقاليه مع أدبائنا المعاصرين (الفقاقة /١ /1١‏ ۹ راد اتح بها قالائ القدبة فى نلك الجلة؛ كما الح بها كناب فصول ی ایب وا 

۱10 ٠ن‏ كرد با را يا امد رال جرا رم چا رد رن من رد مت لین جرا هبل اع 
اطلع علیها: وئد لشرت هام ۰۱۹۸۴ 

, ١8 ص‎ ١4 الأعمال الكاملة ج‎ )١( 

)۱۹( م. (ص ۱۱۰۰ 

(۱۷) م. ۵ه ص ۱۱۹ 

(۱۸) م ن ص ص ۱۳۱ ۰۱۳۲ 

(1۹) م ن ج ۱۲ ص ص ۷۷۸ ۰ ۰۷۷٩‏ 

۲۰( ون جأارص اذه 

(۲۱) م. نا ص ۰۵۳۰ 





۱۹ 





جدليات البنية السردية المركبة 
فى ليالى شهرزاد ونجیب محفوظ 





صبرى حافظ * 


م ا ا 01 
إ ۱ 


تدسم النصوص السردية الكبرى من نوع (ألف ليلة 
وليلة) بمجموعة من السمات رالخصائص تتبح لها نوعا 
من التوالد السسردى المفستوح الذی يوشك أن يكون 
لانهائيا فى تشكلاته القصصية؛ لأن هذه الأعمال تجمل 
عملبة القص نفسها مدار استقصاءانها ومجال انفشاح 
نصوصها اللانهائى على احتمالات تأويلية لالعرف 
الحدود؛ وأيضا لأنها نستطيع أن تخاطب نزعة الفص 
الأصيلة فى النفس البشرية؛ وأن تكشف عن ارتباطها 
الولیق بسعى الإنسان للمعرفة؛ وبنزعة حب الاستطلاع 
المتأصلة فيه؛ وأن ندير معها جدلا لايننهى. وربما کانت 
هذه التعصوص السردبة الكبيرة هى التى صاغت هذه 
انرعة وآرهفت رعی الانسان بضرورتها وبحاجته الستمرة 
إلسها. لأن رعی الانسان بأله حسیوان فاص؛ مولع 
بالحكسايات:؛ نواق إلى الدخول فی شباکها الضوية؛ 


* أستاذ الادب العربی بجامعة لندن , 


لا بنفصل عن رعبه بمثل هذا النرع من القص الذی 
بلغ ذروة نضجه وتبلوره مع إبداعه أسهات النصوص 
السردپة» ومعرفته بمواضعانها؛ ونسلیمه بقراعد الاستجابة 
إلبها. وقد استطاعت هذه النصوص السردية الكبيرة أن 
خفن لنفسها نوعا من الخلود الناجم عن فدرتها المتجددة 
دوما على مخاطبة القارئ الذی تخیر تفافته رظروف 
حباته وأنواع نشاطانه؛ ویتحول مزاجه بتباین اشکال 
الشرفیه والتسلية رخددها الستمس؛ وتتمدل اهنمامانه 
راحتب‌اجانه المادية والعاريخية, ومع ذلك ‏ نظل هذه 
التصوص التی نتعمد مفارقة الواقع؛ والارئتمال إلى مداطق 
خبالية مجهولة لم تعرفها الخبرة الإنسانية؛ قادرة على 
مخاطبة هذا القارئ المتغير؛ بل على إدارة حرار حصب 
مع واقعه؛ لأنها تنطوى فى بؤر السرد منها على جل 
همم هذا الواقع المتحول أبداء المتبدل درماء والذى 
بنطوى فى كل نغيرانه على ما بمکن تسمینه بالجوهر 
لإنسانى الذى جحت هذه النصوص فى إرهاف الوعى 
به والنعامل معا . 


سس سس او سس جدليات البنية المسردية 


)4( تبرع الدصس ومدطق بنيته السردية: 

ْ و(ألف ليلة وليلة) نص من هذه النصرص العظيمة 
التى عاشت فى الشقافة العربية عبر فرون عدة؛ بل 
استطاعت آن ماوزها إلى غيرها من الثقافات الإنسانية 
اغنتلفة التى قرأت جميعها (ألف ليلة ولبلة»؛ واستمتعت 
بما تتضمنه من قصص مدهشة؛ واستوعبت بعض رژاها؛ 
وتأثرت بها فى إبداعاتها اختلفة. ولايوازى قدرة (ألف 
ليلة وليلة) على عبور الزمن إلا فدرنها على مخدى أية 
محارلة لتأطير بنيئها السردية فى قالب أو جنس أو إطار 
سردى محده. ذلك لأن ثراء النص؛ وتعدد مغامراته 
القصصية؛ رندوع وحدانه السردية بلغ درجة مکنته من 
استیعاب اشکال واجناس سردية متعددا؛ بل متناقضة؛ 
دون آن یفقد وحدنه؛ آر بخسر نماسکه. ففیه من الخیالی 
رالمجائبی فدر ما فيه من الحفیقی والراقعی؛ وفیه من 
الإباحية والشبق قدر ما فيه من الحب العذری والقیم 
الأخبلاقية النبيلة والعواطف السامية؛ وفيه من قصص 
المغامرات الشعبية وحكإيات الجن والعفاريت قدر ما فيه 
من القصص الدينى والمغامرات الروحية؛ وفيه من ضروب 
الشر والسحر والمكيدة قدر ما فيه من مجليات الخير والنقاء 
والفضيلة؛ وفيه من الملاحم الطويلة التى تمشد عبر ليال 
عدة قدر ما فيه من القصص والنوادر والحكايات القصيرة 
التى لا يستغرق بعضها إلا شطرا من الليل؛ وفيه من 
المأسى الضخمة والفواجع المبكية قدر ما فيه من الملاهى 
الخفيفة والفكاهات اللطيفة؛ وفيه من قصص البشر 
رأمورهم قدر ما فيه من قصص الطير رالحيوان. ومع هذا 
كله؛ استطاع النص احتواء كل هذه الصيغ المتبايئة في 
ببية سردية جامعة» لها وحدنها وتماسكها اللذان يحسدها 
عليهما الكثير من النصوص الخصصية المشابهة؛ لأن 
الرحدة فى (ألف ليلة وليلة) لا ننهض على منطن 
الشرابط البسيط بقدر ما تنهض على منطق الجندل 
الصوفى الذى يرى الوحدة فى التنوع. وفد استطاعت 
(ألف لبلة وليلة) المحافظة على هذه الوحدة الفريدة التى 


لا نناطرها فى الكثافة والتعقيد إلا وحدة الكون الفلسفية 
ذائها؛ دوك أن تربط بين أحدالها وتفاصيلها السردية 
بخبط واحيدءكما هو الحال فى الملاحم الإنسانية الكبرى 
من (المهابهارانا) أو (الرامايانا) فى الهند؛ حتى (الإلياذة) 
أر (الأرديسة) فى البولان. . 


صحیح أن هناك عددا من التصوص السردية ال نسائية 
الكبرى التى تنطوى مثل (ألف ليلة وليلة) على وحداث 
سردية متباينة؛ لکل منها استفلالها القصصی هن غیرها 
من وحدات النص الأم» إلا أن الترابط بين هذه الوحدات 
أكثر مباشرة وأفل وثاقة وتكثيفا عما هو فى (ألف ليلة 
رليلة) التى توشك الرابطة بين وحدائها القصصية أن 
نكون من ذلك النوع الذى يربط حجارة الهرم بعضها 
ببعضها الأخر دون ملاط أو مواد لاصفة. وقد استطاعت 
فزيال غزول فى دراستها الشائقة عن منطق البنية أو منطق 
شعربة النص فى الأسفار الهندية الخمسة أر (البانتشاتائترا 
داتع تعءحة8) و(ألف لبلة رليلة) “ أن تعفد مقارنة 
مضيئة بين تماسك البنية الكلية للعمل فى (ألف ليلة 
وليلة) وفی (البانتشانانترا) ۲۳۱ . ونتطلق هذه المقارئة من 
أن ثمة مجموعة من العلاقات التكوينية التى تربط (ألف 
ليلة.وليلة) بمثبلائها من النصوص المشابهة فى الثقافات 
افتلفة؛ لكن ولاقة العلاقة التجئيسية بين العملين 
الکبیرین؛ لا تنفی وجود احتلافات جوهرية فى منطق 
البنية السردية لكل منهما. وقد أبرزث الدراسة الأواصر 
التی تربط بین العملین؛ حبث یفع العملان ضمن إطار 
بنية واحدة تقيم حوارا بين القصة الإطار والخصص 
الکثهر: الروية داخل هذا الإطار السر دی. لکن احتلاف 
الهدف من العملین أدى إلى الحلا البنية تفشهناء 
خاصة فيما يتعلق بالوحدة الكلية للنص, فالبانتشانائئرا 
نقرر فى استهلالها أن الغاية من رواية تصصها هی 
«تعليم فن الحياة العملية؛ بينما نسر شهرزاد لشفيقتها 
دنيازاد بأن غاينها هى دفع اموت عن نفسها؛ وعن كل 
بئات جنسها؛ وشتان بين أن نكون غايتك تعليم فن 


۳" 


الحياة العملية 60:11:38 قاذاعاهز أو الحياة المشرعة 
بالحکمسة ۷۱۷۵ ۵۵۷012 وأن نكون هى الحسيسساة 
نفسها 807۷۱۷۵ ؛ مجرد الحیاة فی حد ذانها 1۷۰ ملعام 
«ing‏ ودفع الوت المسلط علیها. وهذا البون الشاسع ین 
الهدفين هو الذى خيلق الفوارق الكبيرة بين البنية السردية 


لكل منهما. لأن الدافع من العمل قد نرك ميسمه على ٠‏ 


طبيعة الأداة التى يتبلور عبرها هذا الدافع. كأن النص 
الشهرزادی العظیم کان واعیا باهمية ما یدعوه اللفد 
الحديث بدوافع الأداة 40۷ 04 معلله ۵۵۷ بل بدوافع 
البية المسسر دية motivation of tree lq‏ قبل 
اکتشاف النقد لهذه المفاهيم بعدة قروك. 


نشد ادت الغاية التعليمية الثى تعلن عنها 
(البانتشانائئرا) فى إطارها الاستهلالى إلى ننظيم العمل 
موضوعيا فى كتب خخمسة أولها عن فقدان الأصدفاء, 
ولانيها عن كسبهم» وثالشها عن الغربان والسوم؛ ورابعها 
عن فقدان المكاسب؛ وخامسها عن الأفعال التى لاتدرس 
عواقبها. وهى كتب مستقلة؛ إذ يتناول كل منها جانبا 
من جوانب العملية التعليمية ذانها؛ رمجموعة من 
الدروس المصاغة فى قالب حعرافات الحيوان الثى تبلور 
عبرها دليل إرشادائها الحكيمة لشواعد الشعامل 
الاجشماعى بين البشر. ومن هنا كان رتبب الشصص 
والأحداث فيها يخضع لاعتبارات موضوعية لتجمع فيها 
الفصص حول مجموعة من الغايات المترابطة لتجسد كل 
قصة؛ فى النهاية؛ الدرس الذى تهدف إلى توصيله إلى 
القارئ من ناحية وإلى الملك من ناحية أخرى. لأن 
الإطار الذى بطم هذه القسصص - كما تصرف من 
نسختها اعربية (كليلة ودمنة) - هو إطار الحكيم العجور 
فيشنوشارمان أو «بيدبا الفيلسوف؛ فى النسخة العربية؛ 
الذى يريد تأدبب ملكه وتقديم النصح له؛ عله يدرك 
عواقب أفعاله ويحكم بالعدل بين الناس. 


أما (ألف ليلة ولبلة»؛ فإن غاية القص فيها من نوع . 


مغابر كلية؛ وهذا ما نأى ببنيتها السردية وبمنطق 


۳۲ 


نماسکها الداخلی عن الباشرة والتبسيط. صحيح أن هذه 
الغاية لنطوى هى الأخرى علی تأدیب اللك راصلاحه 
عله يدرك عواقب أفعاله وبحكم بالعدل بين الئاس ؛ لكن 
شهرزاد؛ على العكس من فيشنوشارمان أو بيدا 
الحكيم؛ لم يكن باستطاعتها أن تصارح اللك بخایتها 
من قص حكايائها عليه؛ ومن هنا لم يكن من حفها ان 
تخلص من حكايانها بالمواعظ والحكم التى ميل معظظم 
خبرافات (البانتشانائئرا) إلى أمثولات رمزية بسيطة ذات 
صبغ ابئة أو مقولبة ۸۱6209 ۵منولده»۳0: وإنما كان 
عليها أن نخفى غابنها التمليمية تلك؛ وأن تبالغ فى 
إخفائها إلى أقصى حد» وأن تجمل من عملية القص 
شبكة مغوية تقتنص فيها مخاوف شهريار الملك وخيزاله؛ 
ونفك عبرها عفده وأفكاره الثابتة عن النساء وعن الحهاة» 
رنكسب بها كل لبلة بوما جديداء أر حياة جديدة نظل 
شروط اسثمرارها معلقة من ججديد بحبال القص الواهنة 
التى عليها أن نشد بها ولاق مخارف الملك من النساء 
وغضبه عليهن. 

ومن هناء فإنه إذا ما كانت قصص (ألف ليلة وليلة) 
تتطری علی ای امثولات» فإنها من النوع الذى تدعوه 
فريال غزول بالأمشولة الرمزية بوهوءلل۸ 3:۳0 ای 
تنسم بقدر أكبر من التكثيف والسيولة بالمقارنة بشباث 
الأمشولة المقولبة وجمودها ”"؛ ذلك لأن على شهرزاد 
إغراف الملك فی بحر حکایانها حتی نضمن استمرار 
حياتها بدلا من الخروج به من بحر الحكابات إلى بر 
الحکم رالواعظ ۱ حیث بلتفی من جديد بأفكاره الشابعة 
وتمارساته القديمة التى دفعته إلى الزواج كل مساء من 
عذراء وقتلها فى اليوم الثالى. لأن ما يواجهنا وراء قناع 
القصص فى (ألف ليله وليلة) هر «حالة عفلية وتوجه 
نفسی اکثر منه رسالة اجتماعية واضحة ... إذ تتوجه 
لی طبقات النفس العميقة آکثر ما توجه إلى الطبقات 
الاجنماعية السطحبة؛“ كماهوالحال فى . 
(البانتشاناشرا) . ونؤكد فربال غزول فى نهابة دراستها 





نلك وبعد مقارلة منطق القص والشخصيات والحبكة 
واستخدام الأمئال والحكم فى المملين؛ أن الفارق 
الجوهری بین منطق البنبة السردية فی (البانششانانشرا) 
و(الف لیلة ولبلة) پرتبط بأن المنطق القفصصى فى الرائعة 
الهددية يتجمع من أجل الإبلاغ؛ بيدما يشفاعل فى 
الرائمة العربية من أجمل الكيدوئة؛ ومن هنا کان القص 
نفسه هو جرهر العمل وماهيته فى (ألف ليلة ولیلة)!*. 


() الفصة الإطار وجدليات الوحدة السردية: 
فمنطق السردء أو بالأحرى منطق الوحدة البنيوبة في 

العمل كله؛ يقوم على الجدل العميق بين القصة الإطار 

(قصة شهريار املك مع النساء, ومحاولة شهرزاد استخدام 


القص لتدرا به عن نفسها الموت) رالفصص العديدة الى , 


نسردها شهرزاد فى لباليها الألف. ويعتمد هذا الجدل 
على ضرورة إخفاء الرسالة أو تشفبرها فى شفرة سردية 
معفدة يتوقف مجاحها فى إبلاغ رسالتها الجوهرية 
ا مضمرة على عدم لجاح مسستقبل الرسالة فى فك 
الشفره. فلو جح شهربار فى فلك شفرة الرسالة الشهرزادية 
الأساسبة فى الليالى الأولى لما كانت (اللهالى) ؛ ولا جح 
الفص فى انتسزاع الزمن من برالن العدم واسشخ لاص 
الحباة من ثبضة الوت. وهنا لابد من الشمسییز بين 
رسالتين أساسيتين: أولاهما هى الدافع الأساسى من 
القص كله كما تؤكد لنا الفصة الإطار؛ وهو أن تنجح 
شهرزاد فى إنقاذ حياتها من النطع وكسب الزمن اللازم 
لعهديب الملك؛ رحثه بشکل مرارغ وفیر مباشر علی 
تغيير موقفه من المرأة. وأداة شهرزاد لکسب الزین هی 
إلغاء الوق أو تعلیقه؛ وليس أفعل فى هذا الصدد من 
الفص نفسه الذى يقتنص الزمن فى شبكة الحكابات؛ 
وبنيح لشهرزاد إلغاء الإرادة الشهربارية مؤقتاء حتی ینلع 
شهربار عن عادته الدموية. ولو اكتشف شهربار حقيقة 
اللعبة لكان معنى هذا انتهاء اللعبة فى لحظلة الاكتشاف 
ذاتها. ومن هناء فإن اللعبة ذاتها تعتمد فی استمرارها 
على «طلسمتها؛ فى الأسرارء أى على إخخفاء غايتها فى 





جدلیات البنهة السردية 


طرایا بنیشها. فلو انکشف القص لوفع الوت » سوت 
القص وموث راربئه معاء لأ النص برحد بين حياة 
الراوبة وحيوبة قصها؛ ويعلق كلا منهما بالآخر. 


آبا انیشهما؛ فهی الرسالة أو مجموعة الرسائل 
التراكبة التی تتکون منها کل حکایات (ألف ليلة وليلة) 
العديدة وامتبابنة. وهى رسائل تستهدف شهرزاد أن تبلغها 
لشهربار؛ وأن تصله دلالانها باستمرار؛ پان رصول هذه 
الدلالات هر الذى يسهم فى إخماء الرسالة الأولى 
وبشارك فى خحفيقها لخاینها الضمرا فى الوقت نفسه. 
ومن هنا؛ فان هدف الرسالة الثانية مرتبعد عكسيا بالرسالة 
الأولى؛ وبضرورة نشوبق اثلك للاستماع للمزید من 
الحکایات باستمرار» لأن شغفه بها وتعلقه بقدرتها 
السوليدية على إمجاب حكايات جديدة على الدرام هى 
أداة شین الرسالة الأولى التى نسشهدف استخدام 
مجموعة الرسائل الثانية لتغيير شهربار نفسه بسلطة القص 
المغيرة. هنا جد أننا بإزاء هدفين: أو بالأحرى رسالئين 
تصصیتین متعارضتین, نستهدف أولاهما الإمعان فى 
التشفير حئى يحول التشفیر نفسه دون کشف غایتها 
السرية؛ ونسشهدف الثانية اجتداب المتلقى إليها حتى 
پنصرف عن الأولى ويتحقق بهذا الانصراف ذانه هدف 
الرسالة الأولى الجوهرى؛ حيث لا نتحقق هذه الرسالة إلا 
بإخفاء غايتها فى طرايا بنیتها کما ذکرت. وتصوغ 
العلاقة بين هذين الهدفين المتعارضين جدلية الإضمار 
والمكاشفة الثى تنهضص عليها آليات البئية السردية ذانها؛ 
وحركية العملية التشفيربة فيها؛ بحيث تصبح المكاشفة 
هی أداة الإضمار رال حفاء؛ ونساهم استرانیجیات 
الاضمار رالاحفاء فی تولید الزید من الکاشفات. 

لأن خفن الهدف الشعلیمی من هذه الرسالة؛ وهو 
تغییر شهرپار وتلفیفه ؛ يئم فى ظل مجموعة من علاقات 
القوی النافضة لتلك التی تنطوى عليها العملية التعليمية 
عادة. فالمعلمة (شهرزاد) فى هذه الحالة فى وضع 
أضعف من وضع تلميذها (شهربار)؛ بل هی أسيرة إرادة 


۳۳ 


هذا التلميذ الطاغية الذى يمكن أن يدفع بها للنطع فى 


أى وفث يشاء. رفي أسيرة له مرئين : مرة بحكم علافات ` 


السلطة السياسية, وأخری بحکم علاقات الفوی الجنسية. 
نشهرزاد من الرعية وتلمیذها هو السلطان الستبد نفسه؛ 
وشهرزاد امرأة ونلميذها رجل بنتمى إلى لقافة «الرجال 
فوامون على النساء» » وشهرزاد زوجة ونلميذها هو الزوج 
الذى ندعوه فى ثقافتنا ب-اربا الأسرة ودراس» العائلة. 
ومع ذلك: فقد اخمثارت المعلمة ١شهرزاد)‏ بمحض 
إرادئها قبول التحدى؛ وراهنت على تغيبر علاقات القوی 
الجائرة نلك؛ وشرعت فى ترويض التلميذ وإدخاله إلى 
فراديس المعرفة؛ حيث نلفده القصص دروس العمقل 
والمعرفة: وتستزع منه أهراء العاطفة أر بالأحرى 
نخضعه لعملية ندربب طويلة ترئقى به فى معراج العقل 
والحكمة؛ وتبئعد به عن رؤى الرجل الصراعية؛ ونفترب 
به من رژی المرأة التكافلية 210 , 

لذلك؛ كان من الطبيعى أن تكون بنية الحكايات 
الشهرزادية هى عكس بئية الحكايات الهددية؛ فى 
(البانتشانائترا) ‏ أو بنبة أية حكاية تعليمية نستهدف إبلاغ 
رسالة واضحة للمتلقى؛ وصياغة هذه الرسالة فى نهاية 
الأمر فى قالب الحكمة» أو المثل أو الموعظة الحسنة. 
فالبنية السردية فی التصوص الهندیة» وهى بنبة تعليمية 
بالدرجة الأولى تعشمد على المباشرة؛ وتستخدم الأمثولة 
ذات السعد التأويلى الواحد. لأن القصة الإطار فى 
(البانتشانانترا» تنطلق من علافات قوى تعليمية طبيعية؛ 
حيث الحكيم الشيخ فیشنوشارما؛ وهو براهمان؛ بنصح 
الممك فى قالب ينسم بالحصافة والرقة» ولكن لا تخفى 
علی اللسیب رسالئه. صحيح أن الملك هو صاحب 
السلطة السياسية؛ وهذا هو سر الحصافة واستخدام 
الأمثولة فى تعليمه؛ لكن الحكيم فيشنوشارمان صاحب 
سلطة دينية؛ لأن البراهمان له نوع من السلطة المطلقة 
التی بستمدها من كونه أحد التجليات البشسرية للإله 
أو جزءا لا ينجزأ من السروح الكولية الكبرى؛ 


"1 


احيث لا يتوزع البراهمان بين الکائنات؛ 
وإنما بحل فيهم وكأنه فد نوزع ونقسم؛ فهو 
سر وجود كل الكائنات إذ يحل فى كل 
القلوب. فبراهمان هو سر وجود كل الوجود 
.وهو سر وجود کل اللاموجود؛"". 
رلذلك يمكن القول أن فيشنوشارمان ‏ برغم وجوده 
فى مرنبة أدئى من الملك فى علاقات الثرائب السياسية ‏ 
بشمتع بقوة أكبر منه عندما يتعلق الأمر بعملية التعلم 
بسبب مكانته الدينية والارتباط الوثيق ببن الدين والعلم 
فى الدقافة الهددية وفى غيرها من الثقافات الإنسانية. 
ومن هناء کانت بنية الفصة الاطار فی (البانتشانانشرا) 
«بنية غير درامية بالمقارنة بالقصة الإطار فى (ألف ليلة 
وليلة) “٠‏ . 
فبنية (ألف ليلة وليلة) تختلف عن ذلك كلية» لأن 
توثر علاقات القوى الدرامية داخل الإطار» وإدخخال الموث 
طرفا فى المعادلة ؛ 
بجمل إطار (ألف ليلة وليلة) بحوم باستمرار 
ثرق خطابها السردى كله؛ بيدما بشراجع 
الحكيم ليشنوشارمان بطلافته اللفظية إلى 
الخلفية عندما تبدأ أمثولائه وخخرافائه فى 
الشفتح؛ ولهذا تالیره الکبیر؛ لأنه يمكن 
لقساریا من لس رکسیز علی قسصص 
(البانششاتائئرا) واستخلاص مواعظها 
الأخملاقية. أما فى (ألف ليلة وليلة)؛ فان 
مضمون ما نقصه شهرزاد أقل أهمبة؛ لأن 
العنصر الجوهرى فيها هو هذا التجاور بين 
امرأة محكوم عليها بالموث عند الفجر؛ تحكى 
لنا تصصا توجل بها تنفیذ الحكم؛ إنها حالة 
شهمزاد التی نأسر ونستحوذ علی الانتباه 
بالفدر نشسه الذی تفعله حکابانها. وعلاوة 
على ذلك فإن البداية اللمطية؛ ب ١بلغنى‏ 





آیها اللك السعید؛ » والنهاية الثابتة؛ و«أدرك 
شهرزاد الصباح سكنت عن الكلام الباح۱» 
لكل لبلة من الليالى فى (ألف ليلة ولبلة) 
لا تقوم نحسب برظيفة علاماتن 
الترفیم أو التفسيم فى النصء ولكنها نذكرنا 
اساسا پماساة شهرزاد + 
ودراما الاطار التي لا یمکننا نسبانها - وقد رفشها 
النص فى طراپا السرد» وجعلها أداة ترفیمه رنقسیمه إلى 
وحداث أقرب إلى الفصول؛ ولكن لأنها لبال وليست 
فصول تذکرنا دائما بعنصر الزمن؛ وبالثالى بالموث 
السلط علی الص وراویته معا - هی التی تکسب پنية 
(ألف ليلة وليلة) تلك الحيوبة الدرامية الفائقة. 


() الوظائف السردية المتراكبة فى ألف أيلة؛ 

هذا العلكير المسثمر بالإطار فى النص لألف مرة 
مرا بنطوى على تأكيد فاعليته؛ بشكل مسشمر؛ في 
البنية السردية؛ وعلى دوره فى إضفاء نوع من الوحدة 
الجدلية على العمل كله. لكن هذه الرحدة الجدلية 
تتحقق أيضا من خلال تضافر هذا الجدل المسدمر ببن 
الا طار السردی رالفصص المروية داخيله مع الوظائف 
لر دب اللتعددة والمشراكبة فى النص كله. لأن هذه 
الوظائف نفسها هى أداة الإطار فى خقيق رسالته؛ وفی 
رفع لعدة الموت المسلطة لا على رقبة شهرزاد رحدهاء 
وإنما على أعناق کل بنات جنسها كذلك. لأن 
الفصص المتنوعة المروية داخل هذا الإطار كل ليلة وقبل 
أن يدرك شهززاد الصباح؛ هى التى تتعمد مواصلة إخفاء 
الرسالة فى لنايا تفاصبلها؛ وند حکم علیها بمواصلة 
السرد؛ لأن التوقف عنه قبل اكتمال الهدف منه سيؤدى 
إلي موث الراوبة؛ وموث الفص معها. فليس لدى شهرزاد 
ما نخفی به هدفها إلا التفاصیل السردية ذاتها؛ وجدليات 
علانانها رتراتبانها» وما يتولد عن هذه الجدلیات س 
أليات تفرم فى النص الشهرزادى بأكثر من وظيفة فى 
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جدليات البنية المسردية 


رقت واححد. أولاها هى الوظيفة التشويقية التى نقتنص 
الك فى شنبكة القص؛ ونخاطب الطفل الذي فسيسه 
بإيقاط حب الاستطلا م لديه, ولرهاف رغبته فى معرفة 
ماذا بعد! والتشويق هو العنصر الأساسى فى كل قص» 
وهو جوهر العملية السردية الذی اخحترعته شهرراد وررله 
لالم نها کما بقول فورستر*""". ردون ماح التشويق 
فى (ألف ليلة وليلة) فى التغلب على نرعة الملك 
للانتقام من النساء؛ آن یجید الملك مبررا للإبقاء على 
حياة شهرزاد ليوم جديد؛ وهو لذلك الوظيفة التى نشور 
ليها (الليالى) باستمرار باستخدامها تلك المصيغة 
السحرية: «رأدرك شهرزاد الصباح؛ فسكنث عن الکلام 
الباح؛. فالكلام المباح له وظيفة زرجائية وهی تاجیل 
ا موث » واضاءة اللیل بنور الحكاياث ححمنى تنقشم أمام 
ندرته البهرة طلمة الوساوس الى تدفع المللك إلى الرج 


'بعروسه إلى أيدى السياف والإجهاز بذلك علی استمرارة 


الفص نفسه. والکف عن الکلام الباح له کذلك 
الوظيفة الإرجائية نفسهاء لأنه برجى الققص ويعلق الزمن 
معه؛ وهو هنا توظيف للصمت ببراعة النص نفسها في 
توظيف الكلام. 7 

ولهذه الوظيفة الإرجائية غاية مزدوجة؛ لأنها ترجئ 
الوت السلط علي عنى شهرزاد ونصها معاء ولكنها 
توكد فى الوقت نفسه أن هذا الإرجاء هو سر حياة 
القص وحبوينه؛ إذ نربط هذه الوظيفة القص بالليل؛ 
والسكوت بالنهارء فى محاولة إقامة تناظر بين القص 
والحياة. فكلما أدرك شهرزاد الصباح اكتسبث معه يومأ 
جديدا أرجأت فيه الموت؛ وجعلت القص واهبا للحياة. 
لأن الليل الى كان يرز الموث لكل امرأة فى الصباح 
قبل قدوم شهرزاد؛ أصبح بقدرة القص السحرية يهب 
الحياة لبوم جيديد. لا الحياة التى تتخلق فى كلماته وما 
بدور بحكابائه؛ ولكن الحياة التى نضمن له الاستمرار إذا 
ما أقبل اللبل مرة أخعرى . فإذا كان اليل رمز الموت» لأنه 
ازمن الميئة الصغرى» كما يقول الصوفيون؛ فقد جعلته 


Ye 








شهرزاد بحكاياتها رمزا للحياة المترعة بأعجب القصص 
وأغرب الحكابات. وإذا كان النهار رمز الحباة؛ نفد 
جعلئه شهرزاد فبر حكابانها التى لابد أن نسكت عنها 
كلما أدركها الصباح. وعلى شهربار الاننظار حتى يهبط 
اليل من جدید؛ فى دورة بنعائب فيها الليل والنهار 
بعاريقة تتخلق معها الوظيفة الثالئة للقص وهى الوظيفة 
التوليدية, 


فلكل قصة مهما طالت نهاية؛ لكن شهرزاد لا 
تستطیع أن نمارس ترف هذا النوع من القص التقليدى؛ 
لأن نهاية الفص قبل الأوان؛ وقبل آن تتمکن شهرزاد من 
تأمين حهانها دنه نی وت بلس ها وین ها 
كان علبها أن تخترع هذه البنية الثى ينوالد فيها النص 
بلا نهاية. وهذه الوظيفة التوليدية للقفص الشهرزادى, 
الذى يشبه فى هذا لجال العررس الشعبية الروسبة الئى 
كلما فتحثها وجدث فى داخلها عروسا أخرى؛ ما أن 
تفتحها بدورها حتى مد بداخلها عروسا جدیدا وهگذا؛ 
هى الثى تجمعل لهذا القص الشهرزادی استمراره ودورنه 
الأبدية کدورةالحباة ولموث أو دورة النهار واللبل. فقدر 
الفصة الشهرزادية هو أن نولد قصة جديدة قبل أن تبلغ 
نهاینها حنی بسنمر الفص رنسنمر معه دورة الحياة, 
وحنى ترهف سهرزاد من قدرة هذه الوظيسفة على 
الاستمرار: كان عليها أن تلجأ إلى الوظيفة الرابعة؛ وهى 
الوظيفة الفائثازية التى نمكم بها اقتداص الملك فى شبكة 
القص فلا يدرك أن للفصة نهاية» ار أن العروس الجديدة 
الثی وجدها داخحل العروس القديمة لیست [لا تنویما آغر 
علیها, رآن لمة فصة آخری فد نولدت من داخل الفصة 
الجديدة دون أن بلحظ ذلك. لكن أخطر جوانب الوظيافة 
الفائشازية هى أنها نستخدم كل العناصر المفارقة للواقع 
والکائنات الخارقة للطبيعة : 
النتحدى فرضباننا الراسخة عن الرانع 
بالنسبة للكثير من الأمور المهمة؛ بما فى 
ذلك طببعة العالم» ومكان الانسان فیه» 





وعرضية حبانه نفسهاء؛ وطبيعة ثيمه 
الأخلائية, رحدرد عاله المیانی وندرانه 
الجسسدية؛ ومحدودية الزمان والمكان: 
رالانحصار فی حدود جدس راحد رجسد 


رار 


رغبر ذلاك من الرواسى, 

رنستخدم (ألف لبلة وليلة) هذه الوظائف الأربع ؛ 
التشويقية والإرجائية والتولهدية والفانتازية؛ لخلق البنية 
التشفيربة المعقدة فى العمل كله؛ التى تدير فيه القصص 
لمجيبة والحكابات الغريية الى رويها شهرزاد للملك؛ 
جدلها الفعال مع القصة الاطار۱۳؟» آی مع الوافع الذى 
بصدر عنه العمل وبمارس فعاليته فيه. ف(ألف لبلة 
وليلة) من النصوص النادرة التى تنطوى بنيئها القصصية 
ذائها على برهائها الأكيد على فاعلية السرد فى تغهير 
الوافع , لأن النص لا ينتهى إلا وقد عاد بنا مرة أخصرى 
إلى القصة الإطار ليكمل حلقيئها الأخبيرة بعد أن ترك 
نهايئها مرجأة لألف ليلة كاملة فتح فيها النص قوسا 
كبيرا بدأ فيه بقصة «حكابة التاجر مع العفريث» وانتهی 
بقصة ١مصروف‏ الإسكافى»؛ وطاف بنا بين البداية 
والنهاية بالعمشراث من الفصص رالحكايات الثى نشكل 
مسحا لكل أشكال السرد المعروفة لدى السشر حش 
عصرهاء لم عاد بنا فى النهابة» فى الليلة الواحدة بعد 
الألف؛ إلى القصة الإطار من ججديد ليخبرنا أن شهرزاد 
الولود التى لا يفيض نبم حلفها فد أتحجمبت للملك أثناء 
هذه الفترة للالة صببان جاونه بهم فی نهاية اللبلة 
الواحدة فی مشهد مسرحی مثر: 


اللالة أولاد ذکرر واحد منهم بمشی رراحد 
بحبی رواحد برضع ... ووضعتهم قدام الملك 
وفبلت الأرض وقالت با ملك الزمان ان 
هؤلاء أولادك رقد نمنيت عليك أن نعتقنی 
من الغفتل اكراما لهؤلاء الأطمال نانك إن 


فتلتنى بصير هؤلاء الأطفال من غير أم 
ولايجدون من يحسن تربيئهم من النساء فعند 
ذلك بكى املك رضم أولاده إلى صدره 
وقال: ياشهرزاد والله إنى قد عفوت عنك من 
فسبل مسجیء هؤلاء الأرلاد لكونى رأبتك 
عفيفة لقية رحرة تقية. بارك الله فيك وفى 
أبيك وأمك رأصلك وفرعك وأشهد الله على 
إنى قسد عسفوت عدك من كل شئ 
بضركث) ۱۳۱ . ۱ 
هذه النهابة السعيدة الثى يؤكد بها النص التتصار 
القص على الموث؛ وبعلن فيها الملك على وزبره ومدینته 
تشه عن فتل النساء: «زوجتنى ابنتك الكريمة الئى 
کانت سببا لتویتی عن فثل بنات الناس وقد رأيتها حرا 
نفية عفيفة زکية؛ ورزئلی الله منها ثلالة آرلاد ذکور؛ 
والحمد لله على هده اللعمة الجزبلة؛ *۲؛ لها عدد من 
الدلالات المهمة المرتبطة بتعقيد الوظيفة التشفيرية فى 
النص. فهى نهاية تبدو للوهلة الأولى كأنها تعلق العفو 
بمشيكة الملك؛ ولكننا إذا ما تفحصناها جیداء سنجد أن 
الأمر غبر ذلك؛ فشهرزاد هى التى فررت إنهاء الليالى 
بعدما "کملت قصذ «سمروف الاسکافی؛ . لم تبداً قصة 
جدیدة؛ ولا عللت [نهاه الحکابات بادراك الصباح لها؛ 
وسكونها عن الكلام المباح كالعادة» رإنما؛ 
نامت على قدميها وقبلث الأرض بين يدي 
الملك؛ وقالت له يا ملك الزمان وفرید العصر 
رالاران» انى جماربتك ولى ألف ليلة وللة وأنا 
أحدثك بحديث السابقين ومراعظ المتقدمين 
نهل لى فى جنابك من طمع حتى اتمنى 
علسيك امنبة فقال لها الملك تمنى نعطى 
با شهرزاد فصاحت على الدادات والطواشية 
ونالت لهم هاترا أولادى فجازا لها بهم 
مسرعين وهم ثلاثة أولاد كر 


مس کتک جدليات البنيية السسردية 


ومن يتأمل ترنيب السرد هناء يجمد أن شهرزاد فد 
بدأت تكشف عن أوراانها؛ ونبه ا ملك إلى الأمر الوائع 
الذی خلفته عبر لد لبلة ولبلة من القص الستمره 
حکت له فیها آحادیث السابفین ومراعظ التفدمین؛ 
وغيرت ألناء هذا الفص قواعد اللعبة وعلائات الفرة فى 
المواجهة بينهما. لم بدأت بأن طلبت منه؛ بعد ذلك 
اتبيه إلى ما نصئه عليه من حكايات؛ طلبا غامضا 
لانزال نمارس عبره شیكا من لعبة الإضمار؛ وقررث قبل 
أن نفصح له عن حقيقة طلبها أن تميط نفسها بلكورها. 
هى قبل أن نواجه ذكور مخاوفه القديمة بمطلبها 
الأنشوى الذى يحررها هى وبنات جدسها من القسثل. 
بإحاطة نفسها بأولادها الذكور الثلالة فيه نوع من 
المواجهة الضمنية بهم له؛ ومن تأكيد تغير معادلة القوة 
ببن الطرفين وقد خولت شهرزاد من المرأة الئى كانت 
تواجه طفیال رجل؛ ومن مجرد فرد من الرعية إزاء الملك» 
إلى أم اللذكور ووالدة ولى المهد الذي سيحل محل 
الطاغية القديم. عند ذلك فقط؛ وبعد أن تخيط نفسها 
باولادها الدکور» تبدا لمبة الکاشفة وتفصح عن مطلبها؛ 
وتربط مصيرها هذه المرة بمصير الأولاد الد کرر» ولا تقدع 


إلا عندما يؤكد لها أله قد حفا عنها قبل مجئ الأولاد 


وليس بسببهم. لأن غاية شهرزاد من الفص مخاوز مجرد 
الحياة إلى رد الاعتبار للمرأة والثناء عليها. 
من هنا؛ كانث أهمية رد شهربار فى نهاية (ألى ليلة 
وليلة) وتبريره عتقها من ظلمه وححماقته؛ 
اپاشهرزاد والله انی فد عفوت عنك من ابل 
مجی هؤلاء الأرلاد لكولى رأبتك عهيفة ثقية 
وحرة نقية بارك الله فيك وفى أبيك وأمك؛ 
وأصلك وفرعك وأشهد الله على أنى قد 
عفوت عنك من کل شوم بضرك؛"*. 
فى هذا الرد يعثرف الملك بأسبقية عفره عنها على 
مجىء الأرلاد؛ وبارتباط هذا العفو باعترافه بنقاء شهرزاد 


۳۷ 


س س 


وعفئها ورد الاعتبار الضمنى لكل بنات جدسها اللوائى 
قثرف فى حفهن مظلله. وهى نهاية لا تمل نكرار فضل 
شهرزاد على الملك؛ ففد كانت هى سبب توبته عن فقتل 
بئاث الناس ؛ ولشناء الملك عليها هذه ١الحرة‏ النقية العفيفة 
النقبة؛ التى بدعو بالبركة لا لها وحدها وإنما الأيها 
وأمهاء وأصلها وفرعهاء؛ فدون شمول البركة رالعفو بظل 
عمل شهرزاد استشائبا؛ وهی التی آرادنه شاملا لكل بنات 
جنسهاء ولأصلها وفرعها؛ وهما بالمداسبة؛ ومن حيث 
البنية الإيديولوجية للنص» نسويان. وبعى النص نفسه دوره 
فى إصلاح الملك؛ وبحتفل به داخله؛ بل یبلور برهانه 
على هذا الدور فيه 


لذلك :كان طبيعيا أن يقيم النص بأمر الملك الأفراح 
فى المديدة كلها لمدة للاثين يوما: 

الم يكلف أحدا من أهل المدبنة شیدا من 
ماله بل جعل جمیع الکلفة والمصاريف من 
خمرانة الملك؛ فزينوا المديئة زبدة عظيمة لم 
يسبق مثلها؛ ودقث الطبول وزمرث المزمور 
ولعب سائر أرباب الملاعب وأجزل لهم الملك 
العطايا والمواهب وتصسدق على الفقراء 
رالساکین وعم پاکرامه ساثر رعیشه وأهل 
ملکیه(۱۱۲. 


هذه الملاحظة ليست من نوع الحشوء ولکنها نلمب 
دورا أساسيا فى السرهان على دور القص فى إصلاح 
المملك. فلو اكتفئ الملك فى تعبيره عن فرحه بالخلع التى 
خلعها على الوزراء والأمراء وأرباب الدولة لما كان للأمر 
دلالئه؛ لأن الملوك جميعا يفعلون ذلك فى أفراحهم. 
رلكن النص يهعم بتفاصيل ما فمل للرعية فلو لم بتعلم 
اللك السدل ررفع الظلم عن الدينة کلها؛ واشراك 
الفقراء قبل الأغنباء فى أفراحها.؛ لما اكثمل ألر درس 
النص له. هذا الدرس المركب هو ما تفصح عنه الرظيفة 
التشفيرية للنص ؛ وهى الوظيفة التى تنطوى على جل 


۳۸ 


وظائفه السابقة وننأى به عن الأمثولات القصدية المقولية؛ 
أو عن استخدام الحکم والواعظ الباشرة کما هی الحال 
فی (المانتشانانترا) . وهى التى ترد القص كله فى النهاية 
إلى الفصة الإطار التى بدأ بها فى نوع من تأكيد دائرية 
السرد؛ رشسبد وحدنه المضوية وتماسكه البنيبوى؛ 
والبرهدة على فاعليته ودرره المغير فى الواقع وفى المتلقى 
على السواء. 
(4) أسعلة الرواية ولباين المنطلقات الدصية: 

بعد هذه المقدمة عن طبيعة البلية السردية وتماسكها 
ونعدد رظالفها؛ علينا نعرف ما فعله میب محفوظ بكل 
هذا المبراث السردى الناضج حینما قرر استخدامه فی 
روایته (ليالى ألفى ليلة) *ء ذلك لأن جیب محفوظ 
فى هذه التجربة الروائية المهمة بحاور النص الثرائى بقدر 
ما يحاور لجمليائه الحديثة التى أنتجها الجبل السابق علبه 
خاصة؛ فقد استطاعت (ألف ليلة وليلة) إلهام عدد من 
الكتماب الرواد أعمالا إبداعية جديدة؛ من (أحلام 
شهرزاد) لطه حسین و(شهرزاد) لترفیق الحکیم و( القصر 
السحور) لهما معا؛ وحتی بعض الاستلهامات الاأخری 
التى أنتجتها الأجبال اللاحقة لنجيب محفوظ من (عالم 
بلاخرائط) لجبرا إبراهيم جبرا وعبدالرحمن منيف!14" 
و(حكابة نودد الجارية) و(إعادة حكاية حاسب كريم 


,الدين رملك الحیات) لبدر الديب'"'؛ رحتی (عین 


الرآة) للبانه درأ" وغيرها من النصوص. وأى تناول 
لروابة نميب محفوظ لابد أن يهئم بمدى تميز استلهامها 
عن بقية الاستلهامات السابقة عليها أو حنى المعاصرة لها 
ار اللاحفة لها, لکن هذا موضوع بستحن بحثا مستفلا» 
حاصة ان استلهامات (ألف لبلة ولیلة» ليست فاصر: 
على الأدب العربی وحده» ولکنها مماوزه الی عدد من 
الآداب الإنسانية اففتلفة !۰۹۳۳ آما ما سنححاول الافتراب 
مده فى هذا البحث؛ فهو علافة رواية جیب محفوظ 
المهمة نلك بالنص الثرائى نفسه وجدل بنينها الروائية مع 
بنيته السردية الناضحة دون غيرها من العلاقات الشائقة 


الأخرى أو الأسئلة الكديرة الئى يطرحها هذا العمل 
الررائى المهم. وهذا هو السبب فى حديثنا عن بعض 
العناصر الفاعلة فى البنية الشردية فى (ألى ليلة وليلة» ؛ 
لأن لهذا الحديث أكشر من صلة ببنية نص مجيب 
محفرظ السردية. 

ومن البداية تطرح علينا هذه التجربة الروائية المدميزة 
انى حاضها جيب محفوظ نى (لبالى ألف ليلة) عددا 
كبيرا من الأسئلة. وأول الأسئلة هو لماذا لجأ يجيب 
محفوظ إلى هذه البنية السردية التى بمتزج فيها الواقعي 
بالعجيب والخارق فى عام ۲ وبعد أن أخلص 
للكتابة الواقعية بشتى نياراتها لأكثر من أربعين عاما؟ 
وهو سؤال تنفرع عنه أسئلة كثيرة أخخرى؛ ما علاقة هذا 
النس اففتلف بتصرص یب محفوظ العديدة الوئلفة ؟ 
وما دور العجيب والخارق نی العمل؟ رثأذا استخدم 


الخيالى فى هذا العمل المغاير؟ وما الثوابت التى احتفظ. 


بها فيه أو المتغيرات التى جلبها معه إلى عالم جيب 
محفرظ الذى أصبحت له بعد نصف قرن من الإبداع 
ثوابنه ورواسيه؟ أم أن النص الأم الدى استلهمه كان له 
جبرونه العانى فأزال معظم الدوابث المحفوظية منه؟ وما 
أهمية التناص مع (ألف ليلة وليلة) الذى يبدأ من العنوان 
ذائه ويشيع فى لنابا العمل كله؟ وكيف يمكن لنا 
مديد آفاق الجدل بين النصين؟ وما الذى تضفيه هذه 
العلافة على أفقى التوقعات النصية من العمل ؛ والتوجهات 
التأويلية له ؟ ولاذا اعتار عددا محددا من قصص (ألف 
ليلة وليلة) دون غيرها لاستخدامها فى نصه؟ وما طبيعة 
التحوبرات التى أجراها على القصص الخارة؟ وكيف 
يمكن للخارق والعجيب رغيرهما من عناصر مفارقة 
الوافع المشاركة فى إرهاف عبلانة النص بالواقع؟ وهل 
يمكن الانطلاق من الخبالى إذا ماكان النص يستهدف 
الرانعی ؟ وکیف استطاع جيب محفوظ أن يلم شئاث 
الفصص العديدة فى لبالیه: وان بصنع منها عالطا روائيا 
متکاملا يستطيع الصمود للمقارنة مع النص النصصى 


الأم فى الشقافة العربية؟ وما الملاقة بين بنية السمل 
الروائى الججديد وبنية (ألى ليلة وليلة) التوليدية المفتوحة 
التى انشوالد نیها القصص رتناسل (حداها من الأحری 
بلا نرقف؟ 

والوافع أن كل سوال من هذه الأسئلة العديدة يحتاج 
أننى بقادر فى هذه الدراسة على استتفاد كلل هذه 
الأسكلة؛ لكن إثارنها أمر بهم هذه الدراسة بقدر اهدمامها 


بطرح بعض إجابائها على بعض هذه الأسئلة. وسوف 


تقدم الدر اسة هذه الاجابات» لا من خلال الرد المباشر 
عن هذه الأسفلة واحدا عقب الاخر ؛ رإنما من حلال 
الإجابات الضمنية النى يطرحها التحليل النقدى لرراية 
جیب محفوظ. رسن البداية؛ يسدو لا آن (لمالی آلف 
لبلة) تنطلق من الوعى بأن النص التسرائى (ألف ليلة 
ولبلة) فد قدم العالم من منظور المرأة/ شهرزاد رسحها 
السيطرة على سلطة النص/القص؛ وأن نميب محفوظ 
بسعى إلى تفيل نوغ من الشوازن بین نصه الجدید 
والنص الترائى القديم؛ فبمنح الرجل سلطة السيطرة على 
النص/الفص من جديد؛ بعد أن فقدها يوم سلم نفسه 
للانفعال ونرك العقل المتجسد فى المرأة بسيطر عليه. فإذا 
كان الفص مفناح التحكم نی العالم السرود؛ وه الا 
لئی اننصرت بها إرادة شهرزاد على جبررت شھربار فی 
الوافع/الإطار الذى دار فيه القص؛ فإن جيب محفرط 
بسعى إلى فلب هذا كله بأن يمنح الرجل سلطة الفص 
حنی بنتتصر من جديد على المرأة؛ ويشحكم فى العالم 
الحفيقى والمسررد, لأن هذا التحكم هو شرط السيطرة 
العقلية ۷ القضيبية وحدها عليه . 


(8) الروية الأبوية وبنية الإطار المعكرسة: 

وحنی نتعرف طبيعة هذا التغير المنطلقى الذى يضع 
رواية تميب محفوظ فى تعارض مبدئى مع (ألف ليلة 
وليلة) بالرغم من دينها النصى الكبير لهاء لابد من 


تسخيص درر الإطار فى الرراية بالمفارلة مع دوره لى 
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النص الشهرزادى. تبداأ (ألف ليلة وليلة) بقصة «حكابات 
اللك شهربار وأخبه اللك شاه زمان» : وهى القصة الإطار 
المروية بضمبر الغائب المبنى للمجهول! حيث تبداً 
ب: ؛حكى والله أعلم أله كان فيما مضى من قديم 
الزسان وسالف المصر ولأوان؛''' على عكس بقية 
الحكايات المروية على لسان شهرزاد الثى تبداًباللازمة 
النصية التقليدية: ١بلغنى‏ أبها الملك السعيدة”؟'. وتعتمد 
هذه القصة على التناظر والتكرار فى بنائها؛ سواء كان 
هذا التكرار متعلفا بتكرار الحدث أو ازدواج الشخصيات. 
وجعل لهذه القصة الإطار خمسة أبطال هم الملك 
شهربار» وششجفه اللك شاه زمان » والعضریت؛ والوزیر» 
وابنته شهرزاد. وتتعسمد (ألى ليلة وليلة) فصل بدایات 
الفصة الإطار عن نصص شهرزاد امروية على لسانها 
داخلها؛ من حيث منظور السرد وموقف الشخصيات. 
رفی هذه الفصة الإطار لابد سن تأكبد أن دص 
لملكين؛ شهريار وشاء زمان» فى زرجيهما نستحيل إلى 
نوع من الصدمات الوجودبة المزلزلة. فقد نكررث القنصة 
مع الشخصينين المزدرجئين؛ شفيسقين وملكين 
ومخدوعين ١‏ ونكرر الحدث؛ حدث خيانة اللکة لررجها 


مع العيد الأسود, وحيدث يانه المرأة للملك وللعفربث» . 


ولفنضيلها المبد على الملك؛ والإنسى على الجنى , 
ونكررث المسساواة بين الملك والعبد وبين الإنسان 
والعفريت. هذه التكرارات الثراكبة تستهدف لفت انتباه 
لمتلقى: لأننا هنا لسنا بإزاه مجمرد شصة من نصص 
الخبانة التقليدية النى بحل فيها العشيق محل الزوج أو 
يستولى على حفه المشروع؛ ولكننا بإزاء تقطيرها المطلق 
الذی تمند فیه الخطوط زلی نهابانها: ويشحول الإلغاء 
الرمزى للزرج إلى إجهاز رمرى على الإنسان الحر فيه 
كذلك؛ حيث لا بحل العشين فى فراش الزوج؛ وإنما 
بحل العبد مكان الملك؛ ويفضّل عليه. فمدرك الملك 
مرنين؛ إذ بتكرر الحدث مع الملكين: أنه أفل من العبد, 
وتتبدد مع هذا الإدراك أهليئه باعتباره ملگاء رقيمئه 
بوصفه إنساناً حرأ 


۳۰ 


لذلك؛ ليس غريبا أن ينطلق اللك ضائعا فی الحالین 
وقد دوخته الصدمة واطار عقله؛ كما يقول النص» لأنه 
استحال على صعيد دلالة الحدث الرمزية إلى كائن فاقد 
الأهلية والحرية. وثقدان الأهلية والحرية هذا هو الذى 
يسرر فى نظر الفانون حن الزوج فی فتل العشین مخت 
وفع الصدمة؛ ولكن ليس بعد الإفاقة من ألرها. لكن 
(ألف ليلة وليلة)؛ وهى نص لعبته الرمن؛ تريد إطالة أمد 


٠‏ الصدمة من خلال ديمومة فعل الفئل الئى سبمارسها 


الملك بعدما ردت له فصة العفریت بعض عفله. فقد عاد 
(لی ملکته وفد اسنبد به الجنون؛ رأعذ بحاول بفعل 
القئل المسدمر أن بسئرد حریتهلبوم کامل؛ ثم یفقدها فی 
المساء بعدما يزف إلى عذراء جديدة نفتح علافته بها 
احتمالات مسارائه بالعبد س جدید. فیفتلها فی الصباح 
رعبا من هذا الاحثمال واستردادا لحريئه المفقردة التى لم 
بعد يساوى فيها قلامة عضو عبد. لكن هذه الدورة 
الاتتحارية تخفق فى منح الملك حريئه المفسقودة» التى 
لكرس استرائيجيات القص فی النص ضباعها. ذلك لأله 
إذا كان الملك شهربار وأخوه شاه زمان هما الشخصیتان 
الفاعلتان فى القصة الإطارء وهما الالکان شصیربهما 
فهها؛ فإن شهرزاد هى الثى تسيطر على منظور القص 
ونتحكم فى ترنيبه وإيفاع ندثقه فى بقية النص على 
مدى لياليه الألف؛ بيدما يتحول المللك إلى مجرد مستمع 
سلبى نئرجه إليه شهرزاد بالحديث؛ ویفع علیه فعل 
الفص: بعد أن كسان هو صاحب فعل فض البكارة 
والفئل؛ ولا تطلب منه التدخل أو السعليق. لأنه هنا 
المفعول به, الذی یفض القص بکارنه الانفعالية ویدخله 
فى معترك التجربة العقلية التى نستأصل شوكته ولنضجه 
معا. ويغيب أخبوه كلية حتى يسقطه النص من حسابه؛ 
كأنه غير موجود, 

أما شهرزاد, فهى الشخصية الفاعلة التى نطلع من ' 
إهاب هذه الفصة الإطار لتسيطر على بقية النص كله ' 
بما فى ذلك مهمة إنهاء القصة الإطار فى نهاية النص. 


0 جدليات البنبة السسردية 


رهذا آمر متس إلى أقصى حد مع منطلق النص الذى 
تتطوع فيه شهرزاد لقلب قواعد اللعبة؛ وتموبل الملك 
الفاعل الذى يفض كل ليلة بكارة اصرأة؛ عله يسشرد 
حريته التى أهدرتها المرأة حيدما سارت بالعبد؛ وأحلئه فى 
سريره؛ بل وفضلت العبد عليه؛ إلى مستمع سلبى 
تتلاعب به شهرزاد بتصصها الساحرا وحکابانبا 
المرويضية الماهرة. وبناء هذا النص الافتتاحى و حکایات 
املك شهربار وأخيه الملك شاه زمان؛ للمجهول؛ وروايته 
بضمير الغائب؛ لابلغيان دور شهرزاد الضمنى فيه؛ 
باعتسارها وسيطاء بل على العکس یژکدان لنا آنها هی 
الثی انعتارت طرعا الفیام بالدور الذی تلعب لتخلیص 
آییها الوزیر من ورطته قائلة له: 
«اابت زوجنی هذا اللك فاما آن آعيش واما 
آن اکون فداه لبناث السلمین وسببا 
لخلاعسهن من بین يديه فقال لها بالله 
عليك لا نخاطرى بنفسك أبدا فقالت له 
لابد من ذلك فقال لها أخمشى عليك ان 
يحصل لك ما حصل للحمار والدور مع 
صاحب الررغ؛۲*۱. 


وحکی لها فصة من خرافات الحیوان وأمشولاه 
المقولبة ليثنيها عن عزمها. وهی خرافة آثرب لقصص 
(لبانتشاننترا» منها إلى قصص (ألف ليلة وليلة)؛ لأنها 
فصة سوعطة نعلبمية فى الحل الأرل. ولبس غريبا أن 
تخنق هذه القصة نی ثنى شهرزاد عن عزمهاء كأن 
النص يبرهن لنا فى ساحته على إحفاف المواعط التعليمية 
والأمثولات القصدية المفولبة؛ وبضع هذه القصة البسيطة 
المباشرة فى مراجهة قصص شهرزاد غير المباشرة والمغايرة 
فى المنهج والمنطلق. ومن هناء فإن استخدام المجبى 
للمجهول فى رواية القصة الإطار مقصود لأنه أفعل فى 
النأثهر الفنی وأكثر ملاومة للاسترا اليجيات الشهرزادية الئى 
لانزهم فیها شهرزا أنها نسيطر على الحكايات أو حتى 
أنها مصدرهاء وتكشفى بإيهام الملك الغرير بأنها مجرد 


اقلة لهاء مؤتكدة ذلك مرارا ولكرارا فى عبارة؛ ‏ بلغنى 
أبها الملك السعيدا الثى تفتع بها كل ليلة من اللبالى 
وبدایات الحکایات, 


ونبدأ رواية نميب محفوظ باستهلال مناظر ولكنه 
معاكس للاستهلال الشهرزادى فى الموقف والمنطلن 
والاحماه؛ حيث تبداً السرواية فصل معنون (شهريار؛ 
لا ينبنى فبه الكاتب أيا من اسشرانييجيات السرد 
الشهرزادی» وانما یداه شرع مس السرد ال ب إلى بدايات 
رنه الاعية نی ینش فیها لوصف بلمسة رومائسية ؛ 
تحاول أن لمعل من محولات الطبيعة تردیدا لا بجول فی 
نفس الشخصية : 
اعقب صلاة الفجر؛ وسحب الظلام صامدة 
أمام دففة الضباء المترلبة؛ دعى الوزير دندان 
إلى مقابلة السلطان شهريار»'؟"' , 


صحیح أن هدا السرد احصضوظی بستبفی البلی 
للمجهرل «دعى؛ الذى بدأث به حكاية شهربار فى 
(ألف ليلة وليلة)؛ بالرغم من نا مرف بعد هنيهة أن 
الداعى هو السلطان؛ وأن الفاعل ليس مجهولا؛ لكنه لا 
يسشخام المببى للمجهيل للتمييز يبن منظررين 
تمسصبین» كما هو الحال فى (ألف ليلة ولیلة)؛ 
ولفصل بینهما. وس هداء فإن البناء للمجهول هنا أثل 
فاعلية؛ لأننا سرعان ما نعرف هوبة الفاعل من ناحية؛ 
ولأنه لابقوم بدور نمویهی مشابه لذلك الذى ينهض به 
فی أل یل وليلة)؛ حيث يعد الدمويه جرا مسا من 
الوظيفة التشفيرية کما آرضحنا. ح 


وربما أمكن.تعليل لجر نص جيب محفوظ إلى هذا 
البباء للمجهول بأنه محاولة واعية لتأسيس التناظر بن 
النصین ؛ وللتمهيد معا لسيطرة منظور الرجل وارادنه علی 
القص والنص والعالم. وييدو أن هذا التعليل الذى يتلمس ‏ 
للنص العذر هر الأقرب إلى الترجيح: لأن الرواية نختار 
لبدايتها نوقيت فجر الليلة الواحدة بعد الألف التى با 


۳۹ 





فیها شهربار وزیره دندا؛ «افتضت مشیشتنا آذ تبقى 
شهرزاد زوجة لنا۲۳۷۸. لکننا نعرف من النص الأصلى 
ل (ألف ليلة وليلة) أن المشيكة الشهرزادية هى الثى 
سيطرت على كل شئ فى النص؛ وهى التى اخمشارت 
لوفيت نهاية الفصة الإطار وشكله؛ وهى التى أملت على 
شهربار أن یفول ما بفول بعدما استحال الی لعبة سهلة 
بین بدیها مغ رکها کیفما نشاء. غير أن روابة جيب 
محفوظ تتعمد قلب موازین الفوی الشهرزادة فهی 
لیست غافلة عن ذلك الأمر كلية؛ ومن هنا فإنها لا 
تنهى هذا الجزء من استهلالهاء أ بالأحرى إطارها ثلائى 
التكون خماسى الشخصيات كالإطار الشهرزادى؛ قبل 
أن نوکد لنا آن السلطان غغارق فى بلبال العالم الذى 
نئحته أمامه شهرزاد؛ عاجر عن حل طلاسم الوجود. 
بنمنم فی حضور دندان کانه يتحدث لنفسه: (الوجود 
أغمض ما فی لوجود*۲۲. وند الفت به حكابات 
شهرزاد فى بحر من التأملات الجدیدة» والأفمال الجديدة 
النى براجمع فيها كل ماضيه. وبتغاضى النص عن حقيقة 
أن شهرزاد هى محرك هذه المراجعة ومصدرهاء وبركز 
على نصوير شهربار باعتباره العنصر الفاعل فى مراجعة 
ماضبه ومحاولة رژية العالم من منظور جدید ویعینین 
جدیدنین . 

فرواية نميب محفوظ هی بشكل من الأشكال؛ رواية 
هذه المراجعة الشهربارية للنص الشهرزادى؛ ومحاولة 
لإنصاء المرأة من مركز القص لإحلال الرجل مكانها. 
فإذا كان الرجل هو مركز العالم ومصدر السلطة فيه؛ فما 
معنى أن مختل شهرزاد هذا المكان الممورى فى النص. 
ومن هناء کان اول ما فعل الاستهلال: بعد نفییر 
علاقات الثراتب المبدثية فى السرد والبداية بشهربار 
باعتباره مصدر الفعل ومرکز القص والعالم معاء هو آن 
آفرد القسم الثانی من استهلاله 1-1 شهرزاد» في محاولة 
إعادة تفییم دورها وتحجیمها؛ والاعتراف بفضلها فی 
الوفت نفسه. فما آن بهنو؛ دندان ابنته بنجانها من الصبر 


۳۳۲ 


الدامى حتى تعلل ذلك بأنه رحمة من الله؛ بما يعنى أنه 
لبس منّة من السلطان. وتذكره بأنها لم ننس العذارى . 
البريدات اللوانی تطلب لهن الرحمة؛ وبأنها تعيسة مع 
لسلطان؛ «ولکنك تعلم با آبی أنى لعيسسة ضحیت 
بنفسى لأوقف شلال الدم:7؟"" . لكن الأب يعللها بأن 
السلطان يحبها؛ فترفض هذا الحب تمعلية أن ١الكبر‏ 
والحب لابجتمعان فی قلب؛ إنه يحب ذاله أولا وأخخيرا 
... كلما اقترب منى ندشقت رائحة الدم»۳۳۱" . فهى لا 
نستطيع أن نغفر للسلطان جرائم؛ لا الجرائم النى 
ارنکبها فی حن جنسها وحده؛ ولکن جرائمه الأخرى 
کذلك: ۱ کم من عذراه فتل؛ کم من نفی ورغ أهلث» 
لم ببق فى المملكة إلا المدافقون»'"'. هذه الإشارة إلى 
امثلاء المملكة بالمنافقين» هى رالإشارة الأحرى التى 
تتذرع فبها شهرزاد بالصبر وتعترف فيها بفضل أسئاذها 
عليها: ؛أما أنا فأعرف أن مقامى فى الصبر كما علمنى 
الشیخ الأکبره ۲۳۲ ؛ هما الإشارنان الأساسيتان فى هذا 
القسم من استهلال الرواية. 


)٩(‏ العرجه السیاسی» والرجل مصدرا للمعرفة: 
وتومئ أولى هائين الإشارئين إلى البسعد السسيياسى 
للعمل ؛ بینما تعترف شهرزاد نی انبتهما بفضل الرجل 
علیها باعتباره مصدر معرفتها التی انهمر مها نبع 
قصصها. فرواية یب محفوظ نضع الرسالة الاجتماعبة 
والسياسية فی مفابل الرسالة الفاسفية واليتافيزيفية ای 
بنطوى عليها النص الشهرزادى. ومن هناء كان من 
الضرورى ؛ فى الرواية» تأكيد الفساد السياسى فى 
الملكة؛ وفتل الأنقياء الورعاء؛ واستشراه الفساد 
والمنافقين. بيدما مد أن النص الأصلى فى (ألف ليلة 
وليلة) يحرص على أن ينفى هذا البعد عن ساحته 
وبذ کرنا بان شهربار «حاکم عادل في ملکته مد عشرين 
سنة وهم فی غاية البسط والانشراح»۲۳۳۳, کما تقول لا 
بدابة القصة الإطار فى (ألف ليلة وليلة) . فالأزمة فى 
(ألف لبلة وليلة) ليست أزمة فساد سياسى؛ فقد حكم 


شهربار ملکته بالعدل؛ رحفق لشعبه السمادة ومع ذلك 
حانته زرجه. إنها أزمة من ذلك النوع الروحى الذى 
عانى منه إيفان فى (الأخموة كرامازوف»؛ عندما لم 
توصل إلى جواب مقئع لسؤاله احير لماذا سمح الرب ؛ 
وهو رؤوف رحیم؛ بمعاناة الأطمال الأبرباء وعذابهم؟ 
فلماذا يحكم على شهربار بالتعاسة والروجة الخائنة؛ وهو 
الذى حكم بين الناس بالعدل عشرين سنة؟ لذلك؛ فإن 
(ألف ليلة وليلة) نص عن فقدان اليقين؛ والعجز عن 
إدراك الحكمة العليا الثى لابسعنا الإحاطة بمنطقها 
العند بفدر ما هو نص عن الطلغيان غير المنطفى؛ 
والتعطش لدم العذارى؛ والیاس من النساء. آما رواية 
تجیب محفوظ» فانها مشغولةً بالدرجة الأولی بالهم 
الا جتماعی والسیاسی. 

أما الإشارة الثانية» فإنها لائفل فى مناقضتها للنص 
الشهرزادی ومعا کستها له عن الاشارة الأولی. فاذا کانت 
(ألف ليلة وليلة) نوکد سعة معرفة شهرزاد وعلمها» 


قفا : 


اقرأت الكتب والتواريخ وسيسر الملوك 
والمتقدمين وأخخبار الأم الماضبين فيل أنها 
جمت الف كتاب من كتب التواريخ 
المتعلقة بالأم السالفة والملوك الخالية 

والشعراء» ۱۳۸۱ » 
فان رواية مجیب محفوظ محرص على إرجاع الفضل 
فى حكمة شهرزاد وعلمها إلى الشيخ الأكبر الذى نصر 
الرواية على نسجيل إجلال شهرزاد له قبل نقديمه لناء 
وعلى نعته ب«الشيخ الأكبر؛ على لسانها قبل أن تعرف 
أن اسمه الحقيقى هو «الشيخ عبدالله البلخى؛؛ وأن 
الروابة تحاول آن ججمعله مصدر المعرفة الدئيوية واللدنية 
ومستودع القيم الاجتماعية والروحية معا فى عالمها كله. 
ومن هناء فإنها تفرد الجزه الشالث من استهلالها له 





وتعنونه باسمه «الشبخا؛ رنفدم لنا فبه الشیخ وصفبه 
«الطبیب عبدالفادر الهینی؛ لتکتمل بهما شخصیات 
الاستهلال الخمس فى (ليالى ألف ليلة)؛ ولينوبا فى 
رواية جيب محفوظ عن العفريت وشاه زمان فى الفصة 
الإطار فى (ألف ليلة وليلة». واستبدال العفربت وقصئه 
مع المرأة ‏ التى يحتفظ بها فى قمقم داخخل صندوق 
عليه سبعة أقفال. والتى خانئه برغم ذلك كله مع 
خمسمالة وسبعين رجلا تختفظ بخواتمهم جميعا؛ وقد 
اضافت إليها خائمى شهريار وشاه زمان ‏ بالشيخ عبدالله 
البلخى فى رواية جيب محفوظء أمر له دلالاته التى 
بدعمها استبدال الطبيب عبدالقادر المهينى بشقيق الملك 
شاه زمان. فإذا كانت حادثة العفریت لها وظیفة مهمة 
فى النص الشهرزادى؛ فإن استبدالها له وظيفة ممائلة عند 
نجيب محفوظ. فحادثة العفريت هى التى أقنعت كلا 
من شهربار وأخخيه بأن ما جرى لكليهما ليس حادنا 
عارضا أو استثنائياء ولكنه أحد التجليات العامة لطبيعة 
المرأة الغادرة التى عائى منها أخره؛ كما شاهدها هر 
نفسه فى عقر داره» وها هو العفريت الجبار لا يسلم 
منها. فالخيانة متأصلة فى دم المرأة؛ وهى إذا أرادث أمرا 
لم يغلبها عليه شئ كما قالت لهم امرأة العفريت نفسها 
وهى تنشد شعر بعضهم فى هذا الأمر؛ فى محاولة تأطيره 
فى النص» لأن هذه الأبيبات الخمسة هى لانى أبيات 
(ألف ليلة وليلة) التى تسنتخدم الشعر أو الأمثال للتأكيد 
ولتأطير معنى معين على مدار السرد؛ والتى كانت أبياتها 
الأولى وصفاً لجمال هذه المرأة المخارق؛ 


لانأمئن ۳ اللساء رلانلق بسودهن 
فرضائهن وسخطهن ‏ معلق فروجهن 
يبدين ودا كاذبا والغدر حشو یابهن 
بحديث يوسف فاعتبر متحذرا اس كيدهن 


أوما ئرى إبايس أخمسرج أدما من أجلهن!*۳. 


۳۳ 


رتأكيد خبالة امرأة وتخويله إلى أيفونة نصية من خخلال 
صیاغته شعرا هو السبب الباشر فی اطلاق شهریار الوت 
من فمقمه حتى يبقى مم شكوكه فى المرأة ومخارفه 
منها مقفولا. وطالما ظل الوت خارج القمقم ظلت 
مخاوف الملك شهربار من خيانة المرأة داخل قمفمها لا 
تفلقه ولا ندفعه للضیاع الذى عاناه بعدما اكتشف حيائة 
زوجه له؛ وانطلق مع أخيه فى الفيافى؛ بعد أن اطار 
عفله من رأسه وقال لأخيه شاه زمان قم بنا نسافر إلى 
حال سبيلدا وليس لنا حاجة بالملك حتى ننظر هل جرى 
لأحد مثلنا ار فیکون موئنا خخير من حیائنا؛ (۳۳, فشجربة 
شهربار وشاه زمان مع العفریت رامرانه الجميلة هی الثی 
اعادنه (لی ملکته بعد آن هجرها؛ وحسمت أمره باللسبة 
(لی خبانة زوجه وجواربها. نفد عاد بعدها لیقطع 
أعنافهن؛ ویستن سنته الجديدة فی الزواج كل ليلة من 
عذراء وفتلها نی الصباح. ومن هناء فان للعفریت دورا 
أساسيا فى القصة الإطار فى (ألف ليلة وليلة). وهو 
' كالفراب الذى أرسله الله إلى فابيل بعد أن فتل أخاه 
ليكشف له عما ينبغى عليه فعله بأخبه الفتول. نلولا 
بقصة العفريث لضاع الك وضاغ شهربار معه, 


(۷) .استبدالات الاطار ودلالانها الفکرية: 

واستبدال الشیخ عبدالله البلخی بالعفریت فی ال طار 
الاستهلالى أمر له دلالشه الفعسوی فی رواية جیب 
محفوظ. لأن العفریت الذی كان مصدر عودة الوعى 
الزائف إلى شهريار أصبح هنا الشيخ البلخى الذى هر 
مصدر وعى شهرزاد نفسها. وشهرزاد كما نعرف من 
النص الأم هى التى أعادت إلى شهربار وعبه الحقيفى 
بعدما مبحه العفربت وعيا زائفا. وهى التى شفته من 
الوعى الرائف وأطاحت بقمقم مخازفه النسائية إلى 
اأبد. ربط الرهى الحقبقي بایغ الصوفى "هو جواب 
مجيب محفوظ علی ربط الوعی الزائف بالعفریت فی 
٠‏ النص الشهرزادی» وهر فى الوقت نفسه سبيله إلى إعادة 
التوازن الأبرى إلى العالم السردى؛ بعدما کانت الرأة ھی 


۳ 





مصدر الوعى الحقيقى فيه فى (ألف ليلة وليلة). ومن 
هناء فإن صفى الشيخ البلخى ومريده عبدالقادر المهينى 
پا کد أن: 
(الحناجر ندعو لشهرزاد بيئما أنث صاحب 
الفضل الأول ... لولا أنها نتلمذت على 
يدبك صبية ما كانت شهرزاد؛ لولا كلمانك 
ما وجدث من الحكاياتن ما نصرف به 
السلطان عن سفك الدماوه۳۷. 


فكلمات الشسيخ البلخی هی مسصدر الحکابات 
الشهرزادية كلها كما يقول المريد؛ لأننا نعرف مر الرواية 
نفسها أن الشيخ لا بقول الحكايا ولا يستسيغها. لكن 
كلماث عبدالفادر المهينى ليست نوعا من المبالغات أر 
انمازات التی لا تؤخذ على عراهنهاء لأن الشيخ لا 
بنفيها؛ وإن أعرض عنها فى نوع من التواضع الزائف 
وهو بفرغ مربده تقریما هینا: «با صدیفی لاعبب فيك 
إلا أنك نفالی فی تسليمك للسفل۲۳۱؛ وهی عبارة 
يمكن تأوبلها بأنها نؤكد كلمات المهينى أكثر مما 


والغريب فى الأمر أن ررابة میب مسحفوظ ربط 
الوعى الحق بقدر من التصوف والیتفییقا؛ بيدما أقامت 
(ألف ليلة) وعيها على أسس معرفية وعقلية خالصة؛ 
نعنمد على قراءة شهرزاد ألف كناب من ٠كتب‏ التواريخ 
المتعلقة بالأم السالفة واللوك الخالية والشعراء». ونقیم 
معرفتها بذلك على أساس علمى خخالص من الثقافة 
الاريخية الراسخة؛ ومن الإلمام الواسع بالأدب ونصرص 
الشمراء. رنکتسب هذه العرفة صلابتها باعتبارها الأساس 
السقلی للرعی الصحيح من خلال مقابلة (ألف لبلة 
وليلة) بينها وبين معرفة شهربار الزائفة التى استقاها من 
تجربته مع الخرافة ومع اسرأة العفسريث النى أفضت 
بشهربار الی الحل الدمری, بینما قادته العرفة الشهرزادية 
فى نهابة الفصة الإطاز إلى الشوبة والعدل. أما جيب 
ميهرظ , فد جمل مصدر معرفة شبخه بعیدا کل البعد 


۰ ۳ ی 
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عن المعرفة العلمية؛ معرضا عنهاء غارقا فى غيبويته 
الصوفية التى لاتقيم للعفل كبير وزن؛ بل بلوم صدیفه 
الهینی لإفراطه فى الاعثماد على العقل فى نظره؛ لم 
يؤكد نرعته الروحية الخالصة عندما يجئ رد الشیخ 
٠‏ البلحى على مقولات صفيه ومريده ارب روح طاهرة 
تنشد آمة کاملاه۲۳۹. رالرواية لا تطرح الشیخ البلخى 
باعتباره مصدرا للمعرفة الصوفية التى تعد لديها جانبا من 
جوانب المعرفة» ولكنها نقدمه باعتباره سید کلیا 
للمعرفة الروحية منها والدنيوية؛ وباعتباره القطب/العلم 
الذى يدور حوله المالم؛ رن شهرزاد لیست إلا مجرد 
تلميذة من تلاميذه المتعددين. 

لا نقل عملية الاستبدال الاخری فى رواية يجيب 
محفرظ أهمية عن تلك العملية الأولى؛ لأن استبدال 
عبدالقادر المهينى بشاه زماك يضم الرید مقابل الأخ 
الذى كشف لشهربار الحفيقة حول مابدور فى قصره؛ 
رالرید هو الذی یکشف للفاری الحفيفة حول وضع 
شهرزاد ومصدر فونها ومعارفها؛ ثما يحيلها من دور 
الفاعل إلى دور الوسيط. لأله إذا كان النص الشهرزادى 


يقيم علائة تتاظر بین محنة شاه زمان فى زوجه ومحنة ۱ 


شهربار الذى اكتشف هو الآخر أن زوجه نخونه؛ فإن 
لهذا التناظر أكثر من وظيفة فى النصء أولاها أنه بوسع 
آفن ظاهرة خحيانة المرأة یبرر داخلیا موفف الملك منهاء 
رانیتهما آنه بجمل حالة شهریار نموذجا لظاهرة آوسع 
أكثر من كونها مجرد استثناء فردى. ومن هناء فإن شفاء 
شهربار من مخاوفه وأوهامه الثابتة حول المرأة بنطوى فى 
النص الشهرزادى على بره أخيه كذلك؛ بل على إعادة 
الاعتبار للمرأة التى ار اد شهربار إلغاءها بالموث الدورى 
بت أخطاء بعض بنات جدسها. أما رواية سیب 
محفوظ؛ فإنها نفيم هى الأخرى علاقة نناظر بين 
عبدالفادر الهینی و الکانب الذى يعبر المهينى عن صونه 
فى النص؛ وبعد لیا من مجلیانه ۰ 
ونتأكد لا طبيعة هذا التناظر إذا ما عرفنا أن المهينى؛ 
كما يقول عن نفسه؛ ليس طبيبًا عادياء ولكنه طبيب 


مهموم بأمور الدئيا والمجتمع أكثر من اهتمامه بأمراض 
البشر وأنواع الأذوبة والمقاقير: وإنى طبيب» وما يصلح 
الدنیا هر ما بهمنی»(۱۲. ولذلك؛ فانه یعبر عن سوثف 
النص الروائى الإيديولوجى عندما ينوب عن ضمير الرواية 
الجمعى فى سؤاله الشيخ البلخى «على السلولى حاكم 
حيناء كيف تنفذ الحی من فساده»(۱٩۲؛‏ ویکرر هذا 
الموفف فى الجزء الباتی من الاستهللال عندما برسع أثق 


هذا المطلب الشعبى: ويعلق على ما يدور فى واقع المدينة 


الى سيكون فضالها مدار الحكايات القادمة كلها عندما 
صرح لشیخه: : 


٠أما‏ أنا فجزين ياصديقى العزيز. كلما 

تذكرت الأثقياه الذين استشهدوا لفول الحق» ' 
واحتجاجا علی سفك الدماء ونهب الا موال 
ازددث حزنا ٠٠.‏ استشهد الشر فاء الأنقياء. 
أسفى عليك با مدينتى التى لا بتسلط عليك 
ابرم إلا المنافقون. لم با مولای لا یفی فى 
المزاود إلا شر البقر ؟ !17 , 


كأنه بهذا وقد توحد صوته بصورث المؤلف يجيب 
على سؤال اساسی من أسيلة النص؛ وهو السؤال الذى 
يبحث عن مبررات لجوه جيب محفوظ إلى هذا الشكل 
السردی؛ وفی هذا اتشوفیت الزمنی بالذات؛ وبعد ما 
یقرب من نصف.فرن علی انتسهاج الکانب للکتابة 
ارافسبن. عله بجیب بالفن لرولی علی سوال 
المهينى/ صوت الكاتب لشيخه؛ ١‏ لم يا مولای لا یفی ۱ 
7 لمزاود إلا شر البقر؟!؛,كأنه يزود الكتابة السردية؛ 
التى نبدو على السطح إعادة لكثابة النص الخهالى 
القديم ؛ ببعدها المعاصر؛ حيث تصبح فى كلمات ال مهينى 
وليقة الصلة بمنهج الكائب الواقعى الذى لايزال مخلصا 
له» وهو يستخدم اسثرائيجيات النص الترائى الكبير وجول . 
بنا فی عالمه الساحر العجيب. 


۳۵ 





۱ تجذير الخيال الشهرزادی في عالم احارة: 
مع افتئاح النص بعد هذا الاستهلال ثلاثى البنية 

خماسی الشخصیات, الذی يبلور فيه محيب محفوظ 
إطاره الموازى والمساكس للقصة الإطار فى (ألف ليلة 
وليلة) ب؛مقهى الأمراء؛ وما بدور فيها من سمر شعبى؛ 
نكتشف أن جيب محفوظ قد عاد فى هذا العمل 
الروائى المهم إلى عالم الحارة الشعبية الذى برع فى 
التعبير عله فى اعمال کثيرة سابقة ۲۳۳۲ والذی تتلا ءم 
شخصيانه مع رؤية جيب محفرظ الروائية والفكرية 
العميقة للعالم. وبوشك المقهى الذى بفرد له جیب 
محفوظ قسما قصیرا خاصا به أن يكون نوعا من التذييل 
الملحق بأقسام الاستهلال الثلاثة المتعلقة بالفصة الإطار, 
أو نوعا من التمهيد الاستهلالى لعالم الحكايات الثالية 
نتعرف فيه میافها الکانی؛ ونربط فيه المكان بالزمن الذى 
ننعرفه فيه. لأن القسم القصير المعنون «مقهى الأمراء؛ 
لبس جزءا من بنيمة القصة الاطاره ولا هو جز من 
حكايات الرواية الائنتى عشزة المروية داخله, ولکنه 
كالقصر الشهريارى الذى جعلته (ألف ليلة وليلة) ورواية 
جيب محفرظ معا فضاء القصة الاطار: هو فضاء 
الحكايات الجديدة التى تقصها الروابة ونستلهمها من 
النص التراثى الأم. ففى المقهى نقرأ بعض ملامح فضاء 
الواقع الذی تتوجه إلبه الرواية بحكايانهاء ونلمس فيه 
بعض عناصر اليات العلاقة المعقدة بين القصر والمنهى. 
وفیه نشعرف ضا ردود الفعل الشعبية اختلفة للحدث 
الكبير؛ وهو حدث اکتمال (الف لبلة ولیلة) واعلان 
لسلطان تونه عن قتل المذاری» واغداق برکته علی 
شهرزاد؛ والإعراب عن فرحته بها. فقد؛ 

اأفاقوا لبلتهم من خوف متساط ؛ واطمأن 

كل أب لعذراء جميلة فوعده البو م بأحلام 

تخلو من الأشباح انخيفة؛ وترددت أصوات؛ 

- الفاحمة على أرواح الضحايا 

هن العذاری والرجال الأنفياء, 
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وداعا للدموع, 

- الحمد والشكر لله رب العالمبن؛ 
- وطول العمر لدرة النساء شهرزاد. 
- شكرا للحكايات الجميلةء؟؛. 


وهى أصوات تعكس كلمانها العديدة المتداخلة الى 
يكمل بعضها بعضاء كأصوات الجوفة؛ طبيعة السياق 
الذی ستبدا فيه حكايات الرواية الجديدة. وهى حكايات 
تدين بعالمها الشائق الذى يمتزج فيه الخيالى بالواقعى؛ 
وعالم العفاریت بعالم البشر : للنس الشهرزادى؛ وإن 
توجهت إلى قارئ مغاير لقارئه؛ واستهدفت آن خقق 
فعاليتها فى الحاضر الذى صدرت عله الرواية وسعت إلى 
لشاثیر فيه. وإذا كانت هذه الحكايات الجديدة تقسيم 
علاقاتها التناصية الخصبة مع النص الشهرزادی, فانها 
قلبت فاعلية عناصر الإطار فى النص على مدار 
حكابانهاء رأحالت ليالى شهرزاد القسديمة إلى ليالى 
شهريار التى نقوم فيها شهرزاد بدور المعقب المتشكك فى 
مدی استیعاب شهریار دروسها؛ ومدى انصلاح حاله بعد 
جربة ننقيفه رانطلاقه فى العالم للتكفير عن خطاياه 
القديمة. وهذا المزج المستمر بين قصة القصص ؛ أو ما 
نسمبه باربرا جونسون (۹۵) «قصة ابلاغ ۵6 the story‏ 
tthe telling‏ ؛ أى القفصة الإطار الى تقسدم لنا دوافع 
القص رسیاقه, رس فص القصص نفسها ۵6 the telling‏ 
4 ۱6 ؛ أحد الفروق المهمة بين (الف ليلة وليلة) 
ورواية یب محفوظ . لأن ندخل شهررزاد بالتعليق على 
لقصص فی الرواية ینبه الفاری باستمرار: او پالأحری 
پشککه باستمرار فی مدی استیعاب شهربار لدرس (ألف 

ليلة ولبلة) قبل انطلاقه لخوض غمار مجربته الجديدة 
الخاصة فى (ليالى ألف ليلة) . ولأن هذا الأمر من الأمور 
الت فی الرواية اکن من الضرورى لها المرج بين 
الوظيفتين المنفصلنين فى النص الشهرزادى الأصلى. 

وهذا المرج بين الوظبفئين هو الذى بمكن الرواية من 
تذكير القارئ بين الفينة والأخرى بأن شهربار لايزال 


اماد جدلبات البببة السردبة 


بنردد فى مقام الحبرة بين الشوبة والعودة إلى سيره 
الأولى؛ ویذ کره بالشالی بالعلاقة الجدلية المسثمرة ببن 
القص والدافع الجديد منه» لاله تيح له أن يرى بعض 
آلیات هذه العلاقة وهى تتخلق أو تمارس بعض فعالياتها. 
فها هى شهرزاد تقول لأحتها دنيازاد بعد حكايتها مع 
نور الدين: 
إن عرف السلطان حكايتك استيقظت من 
جديد شكوكه وارند إلى سوء الظن بجنسنا؛ 
وربما أرسل بى إلى الجلاد ورجع إلى سيرنه 
الاولی . 


وها هو شهرزاد نفسه يؤكد شكوكها فيقول فى حوار 
معها: ؛الحق أننى فى حركة دائبة لا تتوقف؛ ولا يهدأً 
ععها القلب؛ بتنازعنی بیاض النهار وظلام اللیل؛ ال 
ران كانت شهرزاد تعلل النفس ب« أن هذا الرجل لم 
۱ يكن بشغله إلا ضرب الأعناق؛ ومازال شيطانه ذا سطوة 
ا بستهان بھاء ولکده لم بعد یستالر به“ ؛ لکنها تعود 
من جديد إلى شكوكها؛ إنى خائفة على دنيازاد وعلى 
نفسى أيضا. لا أمان للسفاك؛ إن شر ما يبتلى به إنسات 
أن بتوهم أنه إله ... مازال فى نظرى لغزا غامضا لا أمان 
ل ثم يؤكد لنا النص نفسه بعد ذلك: «ومازال 
السلطان متأرجحا بين الهدى والضلال فلا نؤمن 
غضبته:۲۱۲ .کل هذه الإشاراث المبثولة فى ثنايا النصس 
نذكر القارئ باستمرار بان السلطان مازال بتارجم بین 
تطبين هما قطبا العمل كله؛ الخير المطلق الذى نشف 
فيه الروح حتى تهيم مع المتصوفة فى مقام الحبء والشر 
المطلق الذى بناديه فيه الماضى إلى الظلم وسفك الدماء 
وقتل أصحاب الرأى والارتداد إلى مقام الهلاك. 
لكن الفصل بين الوظيفتين المتغايرتين لدوافع القص 
وللقص نفسه ليس الاستجابة النصية الإيجابية الوحيدة 
لتغير آلبات البنية المسردية فى الرواية؛ لأنه إذا كان 
الانفلاب فی طبيعة الإطار وبنيئه المعكوسة فى الرواية 


بشکل تراجصا فنیا وفکربا ویدیولوجیا عن الا طار 
الشهررا ادی الخصیب؛ نا هذا الانقلاب فى الأدوار 
أضفى على البنية السردية للرواية بعدا فلسفيا ووجوديا 
ساهم على صعيد آخر فى إثراء عالمها وإحكام العلاقة 
بین الإطار والقصص المروية فيه. ذلك لأن جيب محفرظ 
وفد قلب منطلق القص الشهرزادی؛ وجعل الرجل راربا 
وغلب منظوره؛ خلق فى ررابته من خلال الحكايات عالما 
يمد هو الآخر مقلوب العالم الشهرزادى حيث لا بتمحور 
لقص حول عنصرى الزمن والموت كما كان الحال في 
النص الشهرزادى؛ وإنما حول محاور العبث والمدل 
والبحث عن اليقين. ومن هنا كان من الطبيعى أن تثرك 
الحکایان مخدع شهرزاد فى القصر الملكى لتنطلق من 
بین العامة فى ١«مقفهى‏ الأمراءة» وتتخلق من وسط 
صراعات عالم الرعية وتبلور همومهم السياسية 
والاجتماعية باعتباره الإطار الذي تدور عليه الرحلة؛ 
وتستهدف التأثير فيه فى الوقت نفسه. 

على هذا الصعيد الجديد؛ استطاعت (ليالى ألف 
ليلة) أن تبلور إضافتها الروائية المتميزة التى تمعلها علامة 
فارقة فى مسيرة الرواية العربية وفى عالم جيب محفوظ 
الروائى معا. لأنها استطاعت استبطان عالم (ألف لية 
وليلة) المعقد سرديا وبنائياء واستيسعاب بنيته العنقفودية 
أو الفسيفسائية للعالم السردى الذى تتجاور فيه الحكايات 
لتصدع لوحنها الفسيفسائية العريضة؛ حيث نستوعغب 
كل حكابة فى ثناياها بذور الحكاية الجديدة؛ وننسئق 
الحكابات كل منها من رحم الحكايات الأخره في 
عملية نوالدية لاننشهي» نتشابك فيها الحكايات ونتضافر . 
لتصر غ لنا عالا ساحرا پشبه عالنا الرافعی» ویدیر جدله 
الخلاق معه؛ ولكنه يتمتع باستقلاليته النسبية عنه؛ 
ويحقق وحدته من خعلال تعدديئه. وقد استطاع النص أن 
یبث بدور الحكابات القادمة فى حكايثه الأولى بمهارة 
فائقة؛ وأن يقدم جل شخصياته الإنسانية الأساسية فى 
مشهد «مقهی الأمر اء+ البانورامی الا فتتاحیا هذا المشهد 


۳۷ 











1 


الذى حرص كذلك على بلورة الاستقطاب الا جتماعی 
لی المدبدة رهر بقدم شخصيات س 8 استحال ای 
العادل الکانی تفضاء اندینة الزاخرا حیث 


«نشهد لیالیه کثیرین من السادة من امثال 
صنعان الجمالى وابنه ناضل ؛ وحمداك 
طنيسشة وكرم الأصيل' رسحلول وإبراهيم 
العطار وابنه حسن؛ وجلیل البزاز ونو, الدين 
وشملول الأحدب. كما نشهد كثيرين من 
المامة آمشال رجب الحمال وزمیله السندباد 
وعجر الحلاق رابده علاء الدين وإبراهيم 
السقا ومعروف الإسكافى. غلب المرح على 
الجميع فى تلك الساعة السعيدة. وسرعان ما 

انضم الطبيب عبدالقادر المهينى إلى مجلس 
بضم إبراهيم العطار وكرم الأصيل صاحب 
اللابين وسحلول تسماجسسر السزادات 
والتحف r‏ 


وبوازى الثرائب الاجتماعى الذى بلورته أهذه الجملة 


الافمتتاحية الترئيب الزمنى فى عاقب الأحداث داخل ‏ ' 


النص؛ حيث يبدأ الروابة بحكابة صنعان الجمالى الذى 
كان أول من ذكر فى سلسلة أسماء شخصيات الحى 
الى تتردد على امفهی الأمراء؛ ؛ كما ستجبى ٠‏ ا ححكابة 
معررف الإسكافى؛ الذى كانت ححكابته آخر حکایات 
(ألف ليلة وليلة) قرب نهاية الرواية التى ستنتهى بعدها 
بحكابة السندباد لم بإغلاق القسصة الإطار فى ححكابة 
سمئها فى نهاية السرد االبکاوون) ؛ تعرفنا فبها ما جری 
لشهریار ۳ النهابة بعد جربته مع هله الدورة الشانية من 
الحكايات الثى عاشها بدفسه؛ ولم تروها عليه شهرزاد, 
فعالم الحكابات عند میب محفوظ أکثر سيميترية من 
عدد شهرزاد؛ كما أن العلاقة بين الحكايات فى الرواية 
أكثر مباشرة منها فى (ألف ليلة رليلة) ١‏ فنجيب محفوظ 
يحرص على علاقات النسب التوالدية بين حکایانه, كأنه 
بؤسس «جنيولوجيا؛ الحكاية داخل النص بمنطق عقلى 


۳۸ 


مارم. وننکشف سبمشربة الحكايات فى الروابة كلما 
آرغنا فى القص ؛ وتعرفنا آليات الثرابط بين حكاياته. لأن 
الروابة نؤسس منل حكايتها الأولى بنية للعالم نعشمد علی 
النوازى بين الخير والشر من ناحبة؛ وبين عالم البشر 
وعالم العفاريت من ناحية أخرى. لذلك؛ كان منطقيا أن 
تبدأ الحكايات بحكاية صنعان الجمالى مع العفریت 
فمقام؛ ثم تعقبها حكاية «جمصة البلعلى!؛ مع لعفربث 
سنجام؛ لتنسج بعدها الحكالات شبكتها الضافية من 
الشنائيات المتعارضة النى تحكم منطق القص ومنطق العالم 
على السواء. ففی مقابل فمفام وسنجام؛ وهما من 
لعفاریت الولعة بالعدل والخیر» بخلق النص سخربوط 
وزرمباحة من المفاريت المكرسة للفسق الشر. فأحد 
عناصر البناء الروائى المهمة والفاعلة فى (ليالى ألن 
لبلة) هى إدخخال الخبالى فى الواقعى ومزج عالم البشر 
بعالم العفاريت منذ حكابتها الأولى ؛ هذا المرج الذى 
تنداح فيه إرادة العفاریست فی رادة السشر» آو یکتشف 
البستسر الخاملون العسفاریت الشاوبة نت جلودهم 
باكتشافهم قدرائهم الئى مخترح المعجزات» هو أداة النص 
لاكتشاف العالم وللاستقلال عنه فى الوقث نفسه. 


)4( وظالف الفالعازيا ومنطق المحاكاة: 

فبل الحديث عن مشيسمترية الببية فى (ليالى ألف 
ليلة) » علينا أن نتعرف ولا وظيافة الفائتازيا فى نص يركر 
على البعدين الاجتماعى والسياسى؛ ويعشمد على منطق 
المحاكاة الوافعية فى بلورته لهما. ومن البداية؛ لابد من 
الاحتفال بإعادة الخيال إلى ساحية الصر د فى رواية جيب 
محفوظ تلك؛ بعدما سيطرت عليه أساليب الحاكاة فى 
القص وتقنياتها لأمد طوبل. فالككتاب العرب المحدئون 
لا يختلفون كثيرا فى هذا المجال عن فلاسفة الإغريق 
الذين خلصوا الوعى النقدى من الخبال عندما أسسوا 
رؤيشهم السلبسية منذ أفلاطون وأرسطو لكل نرائهم 
الأسطوری؛ وهی رژية استحالت بالتدریج؛ عبر حولات 
النقافة الغربية نفسها إلى نوع من العداء الأصيل 


00000 جدليات البنبة السردية ‏ 


للخيال وللعناصر الفانتازية فى الأدب. فقد ربط أفلاطون 
وأرسطو بین الأدب والواقع؛ وطرحا احصاکاة باعتبارها 
حجر الأساس الذى تنهض عليه العلاقة بين الأدب 
والعالم. صحيح أن أرسطو اعترف يبعض الدور لعناصر 
الخهال؛ وحتى بضرورتها أحيانا لحل الأزمة المستعصية 
فى بعض الحبكات عبر تدخعل ال ı deus ex machin‏ 
٠‏ ولكنه لم يحبذها واعتبرها من فبيل «أبغض الحلال؛ 
الذى يسئحسن مجنبه؛ وأقام نظريئه على احترام منطق 
لحاكاة ذانه؛ لأن المستحيل المحتمل أكثر إقناعا عنده من 
الوافعى غیر احتمل الحدوث: 

رند أدى هذا الطرح الذی حکم الفکر النقدی 
الغربى فرونا عدة» ونسلل مله إلى الفكر النفدى العربى 
فى العصر الحديث؛ إلى الث رکیز على جوانب اللحاكاة فى 
الأدب على حساب العناصر الأحرى فيه) إلى بلورة 
مجموعة من الرؤى المعبارية والثرانبية التى کم الشذوق 
الأدبى وتنظم أطروحات القيمة فيه وفقا لأولويات هذا 
الطرح, وساهم هذا التركبز كذلك فى نوجيه نظر 
المبدعين أنفسهم إلى الاهنمام بالأدب القائم على 
لمماكاة» ونهميش الأدب الفانتازى أو الخوالى. وبالرغم 
من عداء الثقافة الرسمية للأدب الخيالى أر الفاتسازي؛ 
أو العجائبى كما يسميه إخواننا المغاربة» واصل هذا 
الأدب الوجود والازدهار باعتباره نوعا من الأدب المقصى 
عن دائسرة الأدب: أر الأدب الفائرى عنقهتعالااناة. 
رها هى النظرية الأدبية الحديقة ترد له اعتباره في السنوات 
الأخميرة ”0 ؛ وتكشف عن عمن ترجه الذی جنبه 
الوفوع فى الهاربة التى سقط فيها الأدب الرسمى من 
البدابة. حينما نوهم هذا الأدب الرسمى - أنه يستطيع 
. محاكاة الواقع رمضاهائه؛ وحيدما واصل السعى طيلة 
قررن عدة لينفى عن نفسه الانهامات الأفلاطونية المتعلقة 
بدونية محاکائه؛ ويؤكد وثافة علافته ‏ بل حتى تبعيئه - 
للعالم الخارجى بدلا من انفصاله عنه واستقلاليته. لأن 
أباء النقد الغربى أنفسهم هم الذين صاغوا الافتراض 


الذى استخال بعد ذلك إلى بديهية طاغية بأن العلاقة 
بين الأدب والعالم الخارجى ننهض على التمشيل 
راضحا کاة. ۱ 

لكن النظرية النقدبة الحديئة سرعان ما ألبتت أن 
النصرص لا نستطيسع كتابة؛ الرانم؛ وها لست 
إلا مجرد رسم أو رفش على صفحته أو كشابه على 
الرافع» كما برهنت على خطل الكثير من الافتراضات 
التى تنطری عليها نظرية انحاكاة, ويؤكد ألان روب جره 
فى هذا الججال؛ وهو آحد آبرز الکتاب العاصرین الذین 


أسرفوا فی التمثیل واحااکاة الیکروسکويية للتفاصیل 
الواقعيبة حنی أجهر على نظمربة التمشيل أو الانعکاس 


ذائها؛ أنه : 
امع أن رصف الأشياء انطلق فی الاضی من 
الرعم بأنه فادر على إعادة إنتاج الواقع المسبق 
أو المعطى» فإنه يبدو الآن أنه بدمره» كأن نية 
التمامل مع الأشياء تستهدف طلسمة 
ملامحها وجعلها عصية على الفهم)۳۳, 
وهذا يعنى أن الحاكاة قد بلغت مرحلة هزيمة نفسها 
بنفسهاء أر أن فرط الاخعلاص لنطفها أدى إلى الإجهاز 


. على الغاية منها. وقد ساهم الشعور بهذا المأزق فى رد 


الاعتبار للخبالى من جديد؛ وفى التبه لقدرنه على 
المساهمة فى إرهاف فهمنا للعالم وإضاءة جوائب كثيرة 
منه لم تشمكن منطلقات الحاكاة ومدارسها الئلفة من 
إضاءتها بقدر كاف. ومن البداية حرص رد الاعتبار هذا 
على جنب الوقوع فى استقطابات الوضع القديم الذى 
انطلن من نصور ينهض على التعارض بين نوعين 
مختلفين من الأدب: أدب الحاكاة الواقعى وأدب الخيال 
والخوارق التوهيمى؛ وطرح مفهوم «المتصل 1نان000115) 
أو السلسلة متصلة الخلفات أر الخط البیانی الواصل 
الفاصل معا بین طرفین منباينين ومتغايرين فى أن. على 
مدا الخط التصل المشد بین الواقع الصرف والخيال 


۳۹ 





الجامح بقع العمل الأدبى؛ ولا بمکن؛ ؛ إلا فيما ندر أن 
يفع على أى من نقطتى النهاية فى الخط. 

فالحديث عن أدب خیالی فانتازی صرف مبتوت 
الصلة بالوافع أمر لابفل غرابة عن الحديث عن أدب 
وافعى محض لا أثر فيه لشمرات الخيال ٠‏ ففى كل أدب 
رانمی درجة من درجات النوهيم أو التخبيل؛ وفى كل 
أدب مبتكر خيالى جامح لمسة من لمسات الواقع وطيف 
من أطيافه: 


فالتفكير الخاطئ الذى ينصور أن الفانئازى 
ظاهرة نقية تتصل بقسط محدود من الأدب 
بصبح جلبا حبنما ننظر إلى السبل المختلفة 
التى بدلف منها الخیالی أو الفانتازی إلى 
الصورة عبر السیاقات انفتلفة التی يط 
بالعمل الأدبی»(۶۹. 
لذلث , فان مدید هوية هذا الأدب أو العنصر الخيالى 
فى هذا المنسل continuum‏ الأدبى بعشمد على طبيعة 
السياقات الختلفة التى يدخلها أى ناقد إلى مجال الدرس 
وهر يصوغ تعريفه له. فهناك من يرى أن الأدب 
"لفانتازی هو الذى بتعامل مع اللاضطرا ابات فى السياق؛ 
واستقلالية الجزئى بحركية الكلى وآليائه؛ ومع اللامرلى 
وما ينصل بتغير المنطق السببى فى المكان والزمى 800 
وهناك من يعرفه بأنه قيض التعريف الأرسطى للفن؛ أى 
السالفة فی انشهال مسا نقبله بشكل عام على أنه 
امشمل "۲ ؛ وهناك من بربطه بأی اننهاك جذرى 
للقواعد الأساسية التى يتبلور وفقا لها منظور العمل 
الفصصی رنطلفه وإن كان من 00 أن تدرك 
انشخصیات ذانها هذا الانتهاك وأن نفر آثره على فواعد 
النظرر(۳؟. ۳ تودوروف ‏ فانه بربط الفانشازی بالتردد 
ببن عالمى التوهيم وعالم الوافع؛ ويرى أن أمد هذا التردد 
رفقدان اليقین هو زس الفانتازی. وبفرف فى هذا المجال 
بين لوعين من نصور الفانتازى؛ يتعلق أولهما بتأرجح 


۰ 


الفاری بين تصديق ما پفراه راستنکاره» سما بنصل 
الثاني بحيرة الشخصية القصصية نفسها إزاء التجربة الئى 
نخوضها داحل الل 


وینحقن الفانتازی بتمریف تودوروف هذا ؛ وبنوعيه 
اختلفین + فی رواية یب محفوظ» ولکن بشکل جدید 
بناظر تصور نودوروف للفانتازی ویناقضه فی آن؛ حيث 
يستغرق فيها ام ان الفانتازی زس اللايقين وء وعدم 
لتاکد. . وهو زمن الروية النفسی القیم؛ لأنه هو زمن 
شهريار الباحث طوال الرواية التى تستغرق أحدائها أكثر 
من عشر سئوات عن هذا اليقين المراوغ الذى يرود سعى 
الإنسان فى العصر الحديث؛ لا سعى شهريار وحده. لكن 
آمد التردد إزاء الغانتازى فى النص قصير لسببين: أولهما: 
نا سرعان ما نبارح هذا التردد إلى واحد من اليقينين 
احتملین: ما أنه جزء مس الواقعى واسشرائيجية من 
استرایجیات التعبیر عنه فى عالم شعبى يؤمن فيه البشر 
برجود السفاریت إيمانهم بوجود الكشير من الظواهر 
العلمية والواقعية؛ وتضع. الروابة فيه عينها على الدلالات 
الاجتماعية والسياسية لأحدالهاء ؛ وإما أنه نوغ من التوهيم 


أو أضغاث أحلام لا أساس لها من الصحة. وثانيهما: أننا 


سرعان ما نرد هذا العنصر الفانتازی إلى تناص الرواية مع 
(ألف ليلة وليلة)؛ لأن وجود (ألف ليلة وليلة) ورسوخها 
فى التراث د الأدبى العربى يخرج أى محاكاة معاصرة لها 
من دائرة الأدب المانئازى؛ لأنها أحالت الكثير من 
ملامح الفانتازيا إلى مواضعات مستقرة فى تقاليد السرد 
العرببة. فشروط الفانتازى الثلالة التى يطلبها تودوروف 
غير مثوفرة فى رواية (ليالى ألف ليلة) بسبب وجود 
النص الأم (ألف ليلة وليلة) وفاعليته فى الثقافة العربية. 
فهذه الشروط الثلاثة هى: أولا أن يجبر النص القارئ' 
على أن يعتبر عالم الشخصيات الفانتازية كالعالم الذى 
يعيش فيه البشر وأن بتردد بين التأويل الطبيعى والتعليل 
الخارق لما يقع من أحداث فيه, وثانبها أن هذا التردد 
بمكن أيضا أن تعيشه الشخصيات فى نوع من خوبل 





دور الفاری وتردده إلى الشخصيات نفسهاء: وتحويل 


موضوع التردد نفسه ألناء تقديمه إلى أحد موضوعات ‏ 


النص نفسه. وفى حالة القراءة الساذجة» فإن الفارئ 
الفعلى سرعان ما يتوحد مع الشخصية. وثالئها أن يتبنى 
القاری مونفا معينا جاه النص؛ وأن يرفض التأويلين 
الأمشولى والشمری له. وهذه الشروط الثلائة لیس لها 
فيمة متساربة لأن آرلها ولالشها يبلوران الفانتازيا؛ أما 
الشانى شيمكن الإغضاء عنه فى بعض الحالات؛ وإ 
کانت الشررط الشلائة جميعها تتحقن فى معظم 
النصوص الفانتازية. ويحيلنا الشرط الأول إلى البعد 
اللفظى للنص؛ وبشكل محدده إلى ما يدعى بالرؤية التى 
بستحیل نبها الفانتازی الی حالة محددة ثما يطلق عليه 
اسم الرؤية الملتبسة 1 از بهامية ۷۱۵۱۵۸ قناهناق أتأنالة . أما 
الشرط الثانی» فإنه أكثر تعقبدا لأنه ينصل من ناحية 
بالبعد السبافى syntactical aspect‏ لمملية الكتابة» من 
حيث إنه ينطوى على وجود بعض الوحداث الشكلية 
ی تناظر تقدير الشخصيات للأحداث فى السرد؛ الثى 
یمکن آن ندعوها برحداث درد الفعل ٠۲۶۵610۸‏ فى 
سفابل الحدث أو «الفعل 1068150 الذی بصاغ من 
خلاله العالم السردی؛ وبشیر من ناحية أخرى إلى البعد 
الدلالى و العنوی 880601 semantic‏ ؛ حيث يتسعلق 
ببلورة الوضرع أى بتصور إحالائه امختلفة, أما الشرط 
الشالث فله طبيعة عامة تتجاوز التقسيم إلى أبعاد؛ لأنه 
يتعلق هنا بالاختيار بين صيغ مختلفة ومسنوبات عدة من 
القراءة 5" , 

رتتأثر هذه الشروط جميعها بوجود (ألف ليلة وليلة) 
ررسوخ مواضعانها فی وجدان القارئ العربى؛ وبعلاقة 
الروابة التناصبة الواضحة بهذا النص الترائى المتغلغل فى 
وعى القارئ والفاعل فى عملية تلقيه للنص. كما تتأثر 
کذلك بمحاولة تیب محفوظ الواعية فى هذه الرواية 
احلال نصه الجديد محل النص الأم؛ وإثبات وجوده 
بالمعنى الذى يبلوره هارولد بلوم فى نظريئه الأوديبيسة 


ce e 
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لعلاقات النصوص الأدبية التى يسعى فيها النص الجديد 
إلى استتيعاب النص القديم داخله والإجهاز عليه في 
الرفت نفسه!"۲۳ ؛ حبث نژدی فاعلية هذه الجدلية 
المسشمرة بين النصين إلى عدم مخمقق الشرط الأول في 
الرواية بسبب انعدام حالة التردد تلك؛ أو فصر أمدها إلى 
حد أنه بالإمكان الإغضاء عنه. كما تلغى الشرط الثانى 
لأن شخصيات الرواية لا تشردد إزاء العناصر الانشازية 
نيها؛ بل تعتدقها بيقين يحبلها إلى مفردات فى الوافع 
العبانى نفسه؛ ويجعلها جزءا من السياق ومن المعنى 
المتولد فيه. بينما تغير من طبيعة الشرط الثالث لأن وثاقة 
العلانة بن عالم الرواية وعالم (ألف ليلة وليلة) الذى 
يشكل جزءا أساسيا من مخزون خبرة القارئ الأدبية, 
كم استجابات القارئ للعمل ونرهف قدرته على تاريل 
المناصر الفانتازية ضمن السياق الاجتماعى والإخالات 
السياسية التى تستهدف الرواية إثارنها لديه. 


رمع ذلك ٠‏ بظل للعناصر الفانتازية فى الرواية دور 
مهم فى (لبالی ألف لبلة) ؛ ار بالأحری نظل لها عدة 
أدوار. أولها هو الربط بين الجانبين المتناقضين فى العمل 
فى نوع من الوحدة المستحيلة بين الأضداد؛ لأن الرواية 
نسعى إلى الجمع بين الموضوع الفلسفى الذى بلح على 
تیب محفرظ فى عدد من أعماله وبتناول فيه وضع 
لإنسان فى العالم وبحثه المستمر عن نوع من البقين أر 
الخلاص الصوفى؛ والموضوع السباسى الاجتماعى الذى 
میطر علی عدد کبیر من نصوص جيب محفوظ السابقة 
وانشغل بنشضایا المدل ونزاهة الحکم وحرية الواطن. 
رانبهما الشعبیر عن السکوت عنه؛ وعن الفموع 
السياسى خاصة: لأن الفاتئازى يساهم فى خلق ما 
تسميه روزمارى جاكسوك؛ 
«ادب ال غبة, الذی يمكن معايشته کفیاب 
أو فقدان ... إذ يستخدم فى تعبیره عن الرغبة 
طريقتين - حسب العانی امتلفة لكلمة 
التعبير ‏ هما الإخبار عن الرغبة والبرهنة 


۱ 


عليه وإظهارهاء أر التخلص منها حيدما 
نكون هذه الرغبة عنصرا معوفا ومهددا للنظام 
النفالى ولاستمراريئه. وفى معظم الحالاث 
نمئزج الطریفنال معاء لأنه بمكن التخلص 
من الرغبة بالتعبير عنها وسمايشة الكالب أر 
الفارئ لها بالنيابة. وبهذه الطريقة يشير أدب 
الرغبة فى لناياه إلى الفاعدة الثى ينهض 
علیها النظام النفافى: لأنه ينفتح ؛ ولو للحظة 


عابرة» على الفوضى والخلل وعدم الشرعية؛ , 


وعلى كل ماهر حارج الفسانوك؛ وخصارج 
نطانى النظم القيمية. فالفانتازى يشف عن 
كل ما لاپقال ؛ وما لابری فى الثقافة, وعن 
الکبرت رالقمرع رالمحن والضمر وکل ما 
غول إلى غیاب» ۱۲۱۱ , 
رنالشها الدور التدميرى المغير الذى بساهم فى إجراء 
عدد من الشحولات الجذرية علی التصورات السائدة 
للعناصر الاجبدماعية والسياسية. لأن وثاقة العلاقة بين 
المانتازى والواقعى ؛ أو بالأحرى الجدل المستمر ببنهماء 
بشيح له التعسير عن المناطق التى لايمكن صباغنها 
مفهرميا إلا بشكل سلبى لأنها ترنبط بالستحیل 
واللامرئى واللاحفيفى واللامسمى واللامتعین وغهر 
امرون لأن هذه اللاعفلدة السلبية هى الثى نضفى 
على الفانتازی ممناه الحقیفی فى العصر الحدیث ؛ وهی 
الى تمكنه من مارسة دوره الفعال فی لغيير المسلمات 
الاجشماعية والسياسية (؟1), 


(۰) العفاریت والبشر وفالعازيا العحولات بينهما: 
رینطری مسد هده الأدوار الشراکبة للفانتازی نی 
الروابة على وعى ديد بضرورة التکامل بهن العناصر 
الفاندازية ومنطق المحاكاة الواقعى الذى تنهض عليه البئية 
السردية من ناحیة» ونتوعی من خلاله الروايةالنهرض , 
بمهامها الاجتماعية والسياسية من ناحية أخرى. كما 


۲ 


يشبح رجوده فی الرواية تعلیل النطی الواضعی رتمساوزه 
بصورة تتحول معها المستحيلات غير المنطفية إلى أمور 
سهلة الحدوث؛ فيتزلزل بحدولها المنطق الفاسد وتتكشف 
سوءانه وهر منطق الممكنات الوافعية الئى نسيطر على 
الرافم؛ ربیع استشراه الخلل والفساد فبه. ففی الرراية 
أربعة عفاريث: النان خبران هما قمفام وسنجام؛ رادان 
شريران هما سخربوط وزرمباحة. يجسهدان طرفى 
الاستقطاب بين الخير والشر» ويحبلان بهذا التجسيد 
لممرد الممسوس واللامرثى إلى مرئى وملموس. وتؤكيد 
ثنائية المتعارضات فى عالم العفاريث بعض ملامح البنية 
الاستقطابية فى الروابة بين الخير والشر ونساوى کفتی 
المتنافضين. وفيها من عالم البشر عدد من الشخصیات 
النى ترتبط بهذ العفاريت حنى كأنها تلبستها. وهؤلاء 
اشر هم غير تجليات العفريئين الشريرين فى صور 
بشربة؛ خخاصة فى حكاية «أنيس الجلیس؛ التی استحالت 
فيها زرمباحة إلى التجلى الشرير للغواية والفئئة؛ أو في 
حكابة اطافية الإخفاء؛ التى مسد فيها سخربرط فى 
صورة رجل مشرق الصورة بسام النغر. وقبل الانتقال إلى 
عالم البشر ذوى الصلة بالعفاريث لابد من ملاحظة أن 
الروابة تقيم استقطابا حادا بين العفاريت الأربعة بالصورة 
التى نؤكد علافة التنافر الستمرة بينها: 


واجماه السهم نی هده العلاقة منافض لاجاء السهم 
فى العلاقة الموازية بين البشر والمفاريت» ولهذا الأمر 
دلالئه. وأول هولاء البشر عفريث بمشى بين البشر 
وبعيش حبانهم هو سحلول ناجر المزادات والجواهر الذى 
يخفى فى أعطافه ملاك الموث: ولكنه يعيش حياة البشر 
وبخضع لمنطق واقعهم ولحدوده. فهو نائب عزرائيل فى 
الحى وواجبه يقتضى الاختلاط بالبشر ليل نهار. ولانيهم 





على السلولى حاكم الحى الذى استأنس بسحره الأسود 
فمفام ,أحل يستعين به فى مارب لابرضر, عنها ضمير 
العفرپت الخیر 0 ولكنه لا بستطيع الخلااص منه دون 
الاحئيال بإنسان بحرره من شره. ولالشهم هو الشيخ 
مبدالله البلخی الذی بوشك آن يكون التجسيد البشرى 
الخالص للروح وللدقاء الصوفى المطلق. ومن هناء فإنه 
بشف لیبلغ مرتبة من بنجاوزون حدود منطق الممكنات 
المج إلى منطق المستحيلات الرحيب. ويصبح بذلك 
هدف العفريتين الشريرين الأول ' حيث يطلب سخربوط 


من فاضل صنعان قثله فى دطاقية الإخفاءة!؟', لم ' 


يطلب من ممروف الاسکافی فننه کذلك پعدما رلض 
ناضل ؛ «اقتل عبدالله البلخى واف ن *"'. رانجدون هر 
الشخص الرابع الذى استطاع جاوز مرتبة البشر العاديين 
والارتقاء إلى مصاف من تتحول المستحيلات لديهم إلى 
مکدات, لدلك؛ حكم علیسه الرام بالجنود؛ لأنه 
لابخضع لمنطق هذا الواقع» بل برنضه. رهلا الرفض هو 
الذى يشكل خطرا علی ملكة الشر فيطلب حاميها 
١اسخربرط؛‏ قتله؛ بل على السلطان فاته الذي يخشاه 
وينجنب الاصطدام به فى أكشر من موقف. وهذا انجنون 
من أكثر شخصيات النس أهمية ولعقيدا» لأنه الشخصية 
التى مججمع بين متنافضات العالمين: عالم البشر وعالم 
المضساريت؛ ولذلك فلابد من العودة إلبها بشئ من 
التفصيل. 

لكن علينا قبل ذلك تعرف منطن البنية الكلية التى 
ججمع بين البشر والعفاريت وتتكامل عبرها فاعليئهم 
النصية. ومن البداية تقدم لدا الروابة فى حكاينها الأرلى 
«صنمان الجمالى؛ المواجهة بين عالم البشر وعالم 
العفاربث بطريقة تؤكد معها الاسشقطاب بين العالمين 
والجدل الستمر پینهما. لأن الحكاية نقدم العالین معا 
منذ الصفحة الأولى: ولتجسد لنا كيف أنهما يعمران 
الفضاء نفسه؛ عندما استيقظ صنعان فى وسط الليل 
رنرل من سربره فنداس على رأس قسمقام وارنطم فى 
الظلام بكثافته الصلبة. وتكشفى لنا تفاصيل الحكاية عن 
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مدى نرثر الاسشقطاب بين العالمين بالصورة التى يسددو 
معها أن عالم البشر فى مواجهة صراعية دالمة مع فام 
العفاريت؛ لكن هذا الاستقطاب الحاد المتمثل في طرفي 
نفيضين نتسم العلاقة بينهما بالحدة والتوئر سرعان ما 
ببحل فى نوع من الجدل المسشمر بين العالمين؛ 


لأننا نعرف أن فمفام وهو من عالم الجن رالعفاریت 
يريد الاستعالة بصنعان؛ وهو من غالم البشر؛ على إلسان 
أخر هر علی السلولي حاکم الحی الذی استألس فمفام 
سرع من السحر الأسود. وهناك حوار دال فى هذا لمجال 
بشهر فى حقبفة الأمر إلى أن استخدام الفاندازى فى 
الرواية للنحرر من المدطق السائد فى الواقع يستهدف 
تأسيس منطق جديد لا التحلل من كل منطل؛ ويسعى 
لعدمير المنطن السائد وإجراء محولات جدرية على البلى 
الفكربة التى بعدمد عليها؛ لأن صنعان حيدما يسأل 
العفریت: 
١‏ سیدی لم لا تفتله بنفسك؟ 
قال بحسق: 
- استأنسنى بسحر أسود؛ وهو يسئعين بی فی 
قضاء مأرب لا يرضى عنها ضميرى. 
لكنك فرة نفوق السحر الأسود. 
نحن بعد لخضع لقوانين مصينة. دم 
المنافشة. لك أن تفبل أو ترفض ۲" . 


ويوكد هذا الحوار أن عالم العضاريت ليس عالم 
الشحرر من القوانين كلبة؛ ولكنه عالم يخضع لفوانين 
معينة! بتضح لنا من اللحظة الأولى ومن هذا الحوار نفسه 
أن منطقها مغاير للمنطق العلى الدى تنهض عليه قوائين 
الوافع. فقمقام فوا تشوق قوة السحر الأسود) ولکنه! 


۳ 





يخضع لقواب.. تمنعه من تدمير هذا السحر بنفسه؛ برغم 
قدراته الخارقة التى سنتعرف بعضها فى الفصول التالية, 
وجبره على طاعة أسره على السلولى وتنفيذ مأربه التى لا 
برضى عنها ضميره. وحتى تتأكد قواعد هذا المنطق 
الذى بسعی النص لبلررته وضرحٍ فإن العفريت فمقام 
«بنقد سمعان بعد فتله للسلولی؛ لأنه كان قد نورط بين 
اللحظتیی ؛ لحظة اختتيا ر العفریت له لشرف تخلیص الحی 
من حاكمه الظالم» ولحظة تنفيذه لقنتل السلولى؛ فى 
اعتصاب طفلة رقتلها . ويكشف الحوار الدال بين صنعان 
بالعفربت؛ عفب تنفیذ الفتل» هذا المنطق الجديد. وهو 
نعلق برض الشر؛ وينأي عن التآمر؛ ويجعل مسؤولية 
الفرد عن المجتمع ضمن أولوباته المقدسة. لأن فمقام يبر 
اختیار صنمان لتخلیص حبه من الشر قائلا؛ 
١‏ اخستسرتك لإيمانك رغم تأرجحك بين 
الخير والشر. فدرت أنلك أولى من غيرك 
بإنفاذ حبك ونفسك. 

- من قال لك أى مسهول عن الحى؟ 
- إنها أمانة عامة لايجوز أن يتبرأ منها إنسان 
أمين؛ ولكنها منوطة أولا بأمشالك من لا 
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وتتأكد ملامح هذا النطق الجدید حینما تکرر الرواة 
قصة العفربت مع الإنسان من جديد» والتكرار من أدوات 
بنية السرد فى (ألف ليلة وليلة) كما أسلفناء ولكن مع 
اجمصة البلطى»؛ هذه المرة. وتكرار قصة العفريت الخبر 
مع الإنسان لاببرر فقط وجود عفربتين خيرين فى النص 
لا عفريت واحد؛ وإنما أهمية الفيم التى ترسيها الرواية 
من خحلال هذا التکرار. فهذا التکرار هو الذى يكشف 
أننا بإزاء نوع من الاختبار الذی یمتحی فيه الإنسان؛ وقد 
أخفق صنعان فى الامتحان بينما تجح فيه جمصة الذى 
طهر له العفريت بطريقة ممائلة لظهوره فى ( حکاية الصیاد 
مع العفريت؛""'ء رلا حاول العفريت اسنجام؛ معاقبته 
أنفذه قمقام من الخاذ موقف مث تأليير الحنق والرغبة 


م 


فی الانتفام: فما هلك ما عفريت إلا فريسة لغضبهة؛ 
مسا بذلك قیمة جديدة من قيم المنطق البديل؛ الذى 


أفصح خواره معه عن يعض ملامحه الأخرى: من أن 


التعلل بتنفيذ الأوامر اشعار يصلح لتغطية الخبائث إذا 
دعیتم لخیر ادعیتم المجز ؛ واذا دعیتم لشر بادرتم إلبه 
باسم الواجب؛ "۲ . ومن آن حقبقة النطن الذی بنهض 
عليه عمله باعتباره کبیر الشرطة هو آن بحمی الطفمة 
الفاسدة التى يعرف عن أفرادها من الكبراء كل صغيرة 
وكبيرة بسيفه البثار؛ بيدما يطارد أعداءهم الشرفاء من 
أهل الرأى والاجتهاد. وبتقبل المال الحرام باعتباره مجرد 
فتات بتسافط من موائد الکبراء؛ ويهدر إنسانيئه بالتعلل 
بأنه بودی واجبه, 
لكن ملامح المنطق البديل لا تنفصل هنا عن طريقة 
اکتشاف جمصة لهاء فهذا كله جزء من الامتحان. 
ويكتشف جمصة ‏ من خلال حواره مع سنجام الذى 
ترك له حربة الاخشيار وتحكيم عفله وارادنه وروحه - 
حقبيقته إنساناً من جدید: ويعيد على ضوء هذا 
الاكتشاف رؤية وظيفة كبير الشرطة فى مجتمع فاسد 
نيجد أنها تنمض على «حماية المجرمين واضطهاد 
الشرفاء» و 
١حقير‏ يفئات على الحقارة. هذا ما أقنعه به 
سلجام. عزاؤه الوحبد أنه كان سيف الدولة, 
فل السيف وتقوض الأمن فأى وزن له؟ لص 
نائل حامى المجرمين ومعذب الشرفاء. نسى 
الله حتى ذكره به عفربت من الجن '". 
ويحاول جمصة الاستعانة بالشيخ البلخی عله يحدد له 
طريق الاخمئيار نفسهاء ولكن كلمات الشيخ فى هذا 
لمجال توشك أن تكون ترديداء ولكن بلغة صوفية مختلفة» . 
لكلمات منجام الذى طلب منه محكيم العقل والإرادة 
والروح» وضرورة «أن نتخذ قرارك من أجل الله وحده ... 
الحكاية حکاينك وحدك والفرار فرارك وحدك؛ 7" , 





لل خخ سح جد أيات البنهة السردية 


" وترديد الشیخ البلخی لأفكار سنجام ونطابق استجابته 
۱ لطلب.جمصة مع رد سنجام عليه من غناصر تاکید 
الصلة بين عالم الشيخ البشرى وعالم العفريئين الخيرين 
الشبحى. وينجح جمصة فى الامتحان بعد ذلك حينما 
يسوقه تفكيره إلى الإعراض عن الفساد, والإفراج عن 
أهل الرأى من الشيعة والخوارج؛ ثم أخصيسرا إلى دار 
الحاكم خليل الهمذاني؛ حيث وجه إلى علقه ضربة 
فاضية. لم يتلقى الأمر بشجاعة واستهانة واضحين حيدما 


بها کمه السلطان نفسه؛ ویحکم بضرب علفه ومصادرة : 


أمواله. وفتل حاکم الحی خلیل الهمذانی؛ بعد فتل 
حاکمه السابق علی السلولی الذی کانت لدیه القدرة 
علی استثناس العفاریت؛ یفدم فی الراية تکرارها طقس 
استتصال الشر الذی انخد من دار الحکم أو الولاية مفرا 
له. وهو التكرار الذى يؤكد طقس الئل ويمرز مغايرة رد 
الفعل فى الحالئين» نجاح جمصة فى الحالة الثانية. 
فنجاح جمصة فى الامتحان وفى الاستماع إلى 
صمت العفل والضمير هو الذى يؤهله للنجاة التى 
استعصثت على صنعان؛ وهو الذى يحيله إلى إنسان له 
قدرة العفاريث على اجتراح العجزات؛ او بالأحرى قدرة 
الخير على مواجهة الشر وهزيمته. ونطرح الرواية فى 
شخصية جمصة: تلك التى تتبدى خخلالها فى أربعة 
يليات مختلفةهى جمصة البلطى/ عبدلله 
الحمال/ عبدالله المجنون/ عبدالله العاقل؛ مجموعة 
التحولات الأساسية التى تنهض بها العناصر الفانئازية في 
الرواية؛ تخول الإنسان من الشر إلى الخير؛ وانتقاله من 
الأعراف الفاصلة ببن دنيا الفساد ودنيا الفضيلة إلى 
فردوس العدل المطلق والقوة المطلقة؛ وتغير قواعد المنطق 
الذى تدور وفقا لها اللعبة الاجتماعية الفاسدة» وبلورة 
منطق بديل لا ينهض على الخوف أو الظلم أو الفساد؛ 
رإنما يروم مقيق العدل؛ وإحلال الأمن؛ وضمان الحربة» 
رتكريس السعادة بين البشر. ومع تدمير المنطق السائد عبر 
صفحات النص من خلال تصرفات هذه الشخصية 


الإنسائية المعجزة ذات التجليات الأربعة؛ وتغییر موفف 
السلطان منها من فثئل جمصة إلى سجن عبدالله 
الحمال؛ إلى الخوف من عبدالله الجبون وتركه؛ إلى 
نعيين جليها الاخیر عبدالله العاقل كبيرا للشرطة فى 
دورة كاملة؛ يتأكد دور الفانتازى فى جعل اللامرئى 
مجسدا؛ والسکوت عنه مبلورا وناطقا. ويتحقق كذلك 
دوره فى الربط بين متناقضان الروحى والاجتماعى 
والسياسى: وفى إجراء تمولات أساسية على البنية الفكرية 
القديمة التى ينهض عليها المنطق السائد فى الحكم على 


الأمور وتسييرها. 


)١١(‏ جدل الفضاءات ومحور البية ومداراتها: 

نعود بعد أن تمرف آليات الوظيفة الفانتازية فى رواية 
(لبالی الف لبلة) إلى تمحیص بنية السرد التی نشیم 
الرواية عالم حكايائها وفقا لهاء علنا نتعرف مدی خن 
بفية وظائف النص الشهرزادى فيها من الوظائف 
التشويقية والإرجائية والئوليدية وحتى التشفيرية. ومن 
السدابةء نلاحظ أن الرواية نضم اثنتى عسشسرة حكاية 
بالإضافة إلى المقدمة والنهاية اللتين تتعلقان بالقصة 
الإطار. رتنطری هذه الحکایات الائنتا عشرة علی کشیر 
من ملامح القص الشهرزادى؛ وترسى من البداية قواعد 
طبيعته التوليدية التى تشرى فيها الحكايات متوالدة 
واحدئها من الأخريات؛ ومتفاعلة بشكل تناصى خصب 
مع الحكايات الشهرزادية الأم. فقد حرصت الرواية على 
تقديم شخصيائها الأساسية جميعا فى البداية» والجمع 
07 شخصیات الحکایات کلها فی امقهی الأمراءة. 
کما حرصت على وضع بدور کل حکاية نی الأخعرى؛ 
فوضمت بذرة آخر حکابانها وهی حکابة «السندباد» فى 
أرلاها وهی «صنعان الجمالی»؛ لم وضعت بذرة الحكاية 
قبل الأخخيرة وهی «معروف الاسکافی؛ فی ثائية حکابانها 
وهى «جمصة البلعطى؛» فى بنية نسقية أقرب إلى الشكل 
اضروطی أو شكل الفمع الذى تتجمع فيه خبوط 
الحكايات جمیعا وتتشابك فی الحکایات الركزية الثی 
نقع فی وسط النص. 


1 


ونشسم بنية التشابع والتفاعل بين هذه الحكابات 
التعدد: بقدر كبير من الوحدة والتماسك؛ وبقدر أكبر 
من النسقية والسيمشرية. وتؤكد سيمترية البئية فى الرواية 
رعى جيب محفوظ المرهف بأن ما يحيل بنية (ألف ليلة 
وليلة) ذات الطبيعة الإييسودية إلى عمل فى بير له 
تماسكه ووحدته العضوبة ليس مدى تماسك كل حكابة 
من حکابانه الشمددا علی حسدا؛ وانما ترابط هذه 
الحکایات فی رحدة عضوية نمنح العمل تماسکه. وهذا 
هو ما تماول رواية مجيب محفوظ تحقبقه من خلال 
استخدام عدد من اسئراتيجيات السرد فى (ألف ليلة 
رلبلة) وإخعضاعها إلى حاجات نصه التعبيرية. ريدتسم 
التنابع فی حکایات (لیالی الن ليلة) بسمتين أساسيئين : 
أولاهما حرص النص على استمرار فاعلية الإطار فى 
السرد وفى نرئيب التتابع ؛ وعلى تضافر تطور كل منهماء 
وثانينهما استغلال خاصية التكرار السردية بعد أن أضفى 
عليها سمة جديدة هى التكرار مع المغايرة لبلورة عدد من 
الرؤى السباسية والاجدماعية الثى ننوخى الرراية من 
خلالها خقينق فاعلينها فى الوافع الحضارى الأى نصدر 
عله ونئوجه إلبه. وقد لاحظنا من قبل أن الرواية أفامت 
تناظرا بين فضاء القصة الإطار وهو القفصرء وفضاء 
الحكايات وهو الحى الشعبى وامفهى الأمراء» الذى 
بعتبر بؤرة ججمع أهله. وهى ملاحظة نضيف إلبها هنا 
٠‏ أنها حرصت على مدار حکابانها على إقامة نوع من 
الجدل ببن هذين الفضائين الرئيسيين؛ فأناحث لعده من 
أهل الحى دخول الفصر؛ كما جاءث بالسلطان إلى 
الحى فى عدد من جولاله اللبلية الئى يصحب فيها وزيره 
وسيافه. فأحد اهتماماث الروابة الرئيسية هى تمحیص 
طبيعة الجدل بين الفضائين» وسبر آليات العلاقة بين 
«الفصر؛ مسنردغ السلطة رالهيمنة الرمزية؛ واالفهیا 
نضاء ممع الشعب بکل طبفانه الاجتماعية افتلفة! 
بحيث يمكن تمثيل تلك العلاقة بهذا الرسم: 


۹ 


فالجدل بين الفضائين الأساسين فى النص بستهدف 
الإجهاز على التنافر التفليدى أو التاربخى بینهما؛ 
وتحقيق قدر أكبر من التفاعل الصحى بينهما. وهو جدل , 
تدعمه علاقة كل فضاء من هذين الفضائين بالفضاء 
الغالك فی الرواية وهر نضاء النهر والخلاء عند اللسان 
الأخضر؛ حيث اعتاد أهل الحى ممارسة الصيد. فى هذا 
الفضاء ظهر العفريت سنجام لجمصة حينما أخرج 
نمقمه من جوف النهر'"''؛ وهرب إليه عبدالك الحمال 
بعدما فئل عدنان شومة كبير الشرطة؛ فخرج له عبدالله 
البحرى ليفطس به فى مملكة الماء التحتية ثم يخرج به 
منها وقد بدله نبديلا جديدا ينجيه من فبضة الشر احدفة 
به لين" وانخذه عبدالله المجبون مسثقرا له فی ليه 
الثالث بعدما حفر سحلول له نفقا عفریتیا هرب عبره من 
زنزانته فى دار المجانين '*"'. ومن هذا الفضاء كان بهل 
عبدالله الجنون على الحى الشعبى فى الملمات لينقذ أهله 
الأخيار من ورطاتهم: أو لينبههم قبل انزلاق أقدامهم فى 
رمال الشر الناعمة. وقد استمرث العلاقة بين هذا الفضاء 
والحى الشعبى فاعلة من الحكابة الرابعة «نورالدين ودنيا 
زاد؛ وحتى الحكاية الأخيرة:؛ بل مابعد الأخيسرة 
«البکامون» فى نهابة القصة الإطار. واستعلا ع الجدل بین 
الفضاوين أن برهف وعينا بآلية الحركة فى الحى الشعبى 
من ناحية؛ وأن بساهم فى تجسيد بعض قوى هذا الحى 
ونوازعه المجردة من ناحية أخرى , 

أما السلطان أو الفصر فإن الرواية أفامت جدلها ببن 
فضائه وفضاء النهم/ اللسان كذلك, فض حكاية من 
الحكايات» وهي للمفارقة معنونة بةالسلطان؛ ؛ يقاد 
شهربار أثناء إحدى جولانه الليلية إلى شاطئ النهر: 
وتمضى به سفيلة إلى جزبرة فى قلب النهر أنام فيها 
العامة ملكتهم البديلة» ونصبوا واحدا منهم؛ هو إبراهيم 
السفاء سلطانا يحكم بالعدل لما أعباهم ظلم عمال 


٠‏ السبطان على حيهم. فى هذه الجزيرة سمع شهربار 
بنفسه السلطان البدیل پعبر عن السکوت عله فيه عندما 
قال وهو يفتتح محاکمته الوهمية البديلة: 
«أحمد الله الذى يسر لى العوبة بعد 
الانلهماك فى سفك الدماء البريكة ونهب 
أموال المسلمين. إنه سبحائه واسع الرحمة 
والمغفرة ... هذه الحكمة تنعقد للتحقيق فى 
شكوى مرفوعة من رجل بسبط؛ لو صح ما 
جاء بها للكشف عن جريمة بشعة؛ اغتيلت 
فيها السراءة لحساب الخسة والدناءة 
والظلم» ۲ . 
فی هذا الفضاء یکتشف السلطان لدهشته صورنه 
فى آعین العامة من حيث هو سفاك للدماء ونهاب 
لأموال المسلمين: وحاجتهم فى الوقت نفسه إلى سلطان 
بدیل؛ ومنطق عدالتهم الغایر الدی سرعان ما تبداه 
شهربار الحفیقی فی تعامله مع الفضية نفسها. وإلى هذا 
الفضاء نفسه يؤوب السلطان فى نهاية الأمر بعدما هجر 
السلطة وفرر البحث عن ذائه الضائعة. ومن هداء فإِنْ 
الجدل الثنائی بین الفضاءین الأساسین؛ القصر والفهی؛ 
يتحول من خلال علانتهما بالفضاء الثالث إلى مثلث 
تهدف علافة كل طرف من طرفى القاعدة برأسه إلى 
إرهاف وعى كل طرف منهما بحقيقة الطرف الآخر 
وبرؤاه وهواجسه؛ وإلى تعميق الجدل الخصب والفعال 
بينهما على مدار حكاياث النص المتعددة. زمن هناء 
تتحول العلاقة الثنائية السابقة بن الفضاءين إلى علافة 
للالية يمكن التعبير عدها فى هلا امشلث؛ 


فضاء النهر / النسان 


شاه نضام 
انسر النهى 


وتستهدفت العلاقة بين هده الفضاءات الثلالة على 
مدار الحكايات كلها بلورة محور أساسى هاور الدلاللات 
فى الرواية. وهذأ امور هو انحور الذى يهستم بقفضايا 
الحكم؛ وینانش کل آبسادها السکوت عنها فی الأدب 
العربى الحديث بجرأة وصراحة لم نعرفها من قبل في 
أعمال میب محفوظ السابقة برغم الشفالها الدائم 


بالسياسة. وندور حول هذا احور مجموعة من الدراثر 


النداخلة التی تشمل مدارانها اهتمامات أخرى كقضية 
العدل الاجتماعى وتوزيع الشروة؛ ونضية الحربة وأهل 
الرای؛ وفضية الدین رالخلاص الروحی؛ وقضية الحب 
واستبداده بالمقل والجسد ؛ رفضية الغواية والضعيف 
البشرى؛ وفضية التوفیل بين صبوات الروح ونوازع الحياة 
الاجتماعية؛ وإشكالية الفجوة بين الفكر والفعل؛ وقضية 
دور الفرد ودور الشعب. وهى كلها مداراث مركزها هر 
هذا امور الأساسى الذى يعد راحدا من الحرمات فى 
الأدب؛ ۳ محور الحكم والفنضايا السياسية العديدة 
المتعلقة به من مسؤولية الحاكم إلى مسؤولية الرعية. 
وتوشك حكايات الرراية أن نشكل دراسة سردية لكل 
أبعاد هذه القضية ولتغلغلها فى شتى ساحى الحباة 
وتألبرها علبها. بالصورة التى مد معها أن هذا امور 


نفسه هو احور الدی تدور حوله مداراث كل حكاية على 


حدة بالدر جة تفبها اللی بها ندور حوله فیها حکاباث 
الرواية كلهاءروتترابط حلقائها فى وحيدة راحدا؛ یمکن 
تصوبر مدارانها. على النحو الثالى ١‏ 











صبرى حافظ 


ومع نی اثرت بلورة عالم الحكايات فى هذا المدارات 
٠‏ المسمحورة حول قضية النص المركزية فى صورة مجريدية 
لإظهار قضايا النص احتلفة» ولإبراز الجدل والتفاعل 
المستمر بين رزى النص وقضاياء فى سعيها للتعامل مع 
حرم السيامى» إلا أن بالإمكان إقامة عدد من العلاقات 
الافترانية بين هذه المجردات وحكايات النص الالنتى 
عشرة. وقد أرجأت إقامة هذه العلاقات الافشرانية إلى 
مابعد بلورة دائرة قضايا العالم النصى؛ أو بالأحرى دوائر 
المتراكبة؛ لأن تأويلى للنص يقدم التفاعل بين مدارات 
هذه الفضايا على التناظر بين أى منها وبين إحدى 
حکایات التص من ناحية» ولأن هذا التناظر ینطوی من 
ناحية أخرى على قدر من التبسيط الذى يبرز القضايا 
المهيمنة على حكاية بعينها على حساب القضايا الأخرى 
القائمة فى الحكاية نفسها بأشكال مراوغة. ولهذا الوجود 
٠‏ الثانوی المراوغ عددى أهمية تفوق أهمية القضية الرئيسة 
الواضحة فى كل حكاية؛ لأنه هو الذى يقيم شبكة 
العلاقات الباطنية بين الحكايات الى تتخلق عبرها وحدة 
النص السردية. فإلحاح عدد من العناصر الثانوية على 
الظهور فى الحكاية تلو الأخمرى؛ وتفاعل هذه العناصر 
مع القضايا أو الموضوعات التى يبدو للوهلة الأولى أنها 
تل المكان الرئيسى من اهتمام أية حكاية من 
الحكايات» هو الذى يطرح محور قضابا الحكم فى النص 
تاره اور المركزى فيه. لكن هذا لا يحول دون تعرف 
الملاقات الافثرانية بین مدار بعینه وحکاية بعینها؛ مادمنا 
نمی آن اقتران حكاية معينة بمدار ما لا بمنم من رفوعها 
ضمن اهتمامات مدار آخر؛ ولا یلفی جدلها الستمر مع 
احور الم ركرى فى النص. ومن الممكن فى هذا المجال 
طرح العلافات الافنرائية النالية؛ حيث يتشكل طرفا 
العلاقة فى هذا الرسم من المدار ويقسرنه بالحكاية التى 
يتحقق بشكل أساسى فيها؛ 

مدار الغواية والضعف البشرى - أنيس الجليس / عجر 
الحلاق. 


٤۸ 





مدار التوفيق بين الروح ونوازع الحباة ‏ علاء الدين / 
الحمال. 
مدار الظلم والعسف والطغيان- صنعان الجمالى/ 
السلطان 
مدار نزاهة الحکم - معروف الإسكافى / السلطان. 
مدار الحرية وأهل الرأى - جمصة البلطى / طاقية 
الإحفاء. 
مدار الرحلة والبحث عن الحكمة . السندباد / الإطار, 
مدار دور الحاكم ومسؤوليئه عن غماله ‏ السلطان / 
عجر اللحلاق , 
مدار دور الفرد ومسژولیته المامة - صنمان الجمالی/ 
جمصة البلعلی. 
مدار العدل - جمصة البلطی/ الساطان. 
مدار الإرادة الشعبية ‏ معروف الا سکافی/علاء الدین. 
مدار (شکالية الفجوة بین الفکر والفمل - طانية 
الاخفاء | فوت القلوب. 
مدار الدین والخللاص الروحی - علاء الدین آبو الشامات. 
مدار الحب واستبداده بالعقل وال 
قوت القلوب. 
سدار الواجب وعواقب القيام الآلى به جمصة 
البلطى / الحمال. 

ووفوع الحكابة فى أكشر من مدار واحد» أو وقوعغ 
أكثر من حكاية على المدار الواحد» من عوامل تأكيد 
التراكب والتداخل بين الحكايات بعضها وبعضها الأخر؛ 
وبين الحكايات والمدارات؛ وبين المدارات بعضها وبعضها 
الآحر كذلك. ولأن التداخل والتفاعل هو السمة 
الأساسية بين هذه الحاور الثلاثة : محور المدارات» ومحور 
الحكايات؛ ومحور التداخل بين المهورين؛ فإن احتمالات 
رمسوم جسديدة من هذا النوع, لشبكات أخرى من 
العلاقات بين هذه المحاور ومفردائهاء؛ لانزال مفتوحة 
لإثراء القسراءة وتوسيع أفق السأولات المستلفة للخ 


- نور ودنیازاد | 


E E E 


اس يشم جدلبات البنبة المسردية 


لروثی. لکن بظل انحور الأساسى فى أكل هذه التأويلات 
عندى هر محور فضية الحكم الذی تدور حوله کل هله 
المدارات وشبككات العلاقات اممتلفة وتتفاعل باستمرار 


مها , 


)١7(‏ بنية التتابع والنص الإيديولوجى المضمر: 

نلاشك عندى فى أن هذا احور هو مركز كل 
شبكات العلاقات فى الرواية؛ وهو الذی بتحکم فی بنية 
الستابع التى ثروى رفا لها حكابانها المتلاحقة. لأن 
القصة الئى تفتتح بها الرواية حكاياتها وهى ١صنعات‏ 
الجمالى؛ هى قصة قتل الحاكم الظالم ونخليص الحى 
من شروره؛ ورديفيتها الثالية لها «جمصة البلطى؛ ندور 
حول مقتل الها کم الجدید الذی خلف هذا الحاكم 
الظالم لأنه لم يرعر وواصل السير على خطى سلفه. 
راستهلال الحکایات بهانين الحكايئين ليس من قبيل 
المصادفة؛ لأن بناء النص يخضع لسيمترية قصدية 
صارمة. نقد رأينا كيف انقسم فضاء المقهى إلى أرئلك 
السادة التى تخيط بالمكان وه شلت» العامة المستقرة فى 
وسط آرضیته. وکیف وفع اختیارالعفرینین الخیرین على 
فردين من السادة لتخليص الحى من الظلم. فالحکایتان 
نبدآن بمسؤولية السادة وضرورة أن يبدأ الإصلاح من 
القمة؛ لأن الروابة ندرك أن السمكة تفسد من رأسهاء 
وأنه إذا لم يصلح ارأى فلا أمل فى خقيق العدل لأهل 
الحى؛ ناهيك عن السعادة والرخماء. ألم يقل عبدالله 
الجنون للسلطان: «إن الرأس إذا صلح صلح الجسم كله. 
فالصلاح والفساد يهبطان من , 

ولو نفحصنا بنية السلطة فى الرواية لوججدنا أننا إزاء 
مجموعة من التتابعات الدالة التى تؤكد محوربة موضوع 
الحكم فى العمل كله. لأن الرواية تنشابع على مسار 
حکابانها باهشمام ما پدور لحکام الحی وشخصیات 
السلطة الأساسية الثلاث فيه؛ وهى حاكم الحى؛ ركاتم 
سره؛ وكبير الشرطة؛ وتقدم لنا مصير كل منهم على 


مدار السنوات العشر التى يستغرقها زمن الأحداث فيها. 
لأن هذا الثلائى يجسد سلطات الحكم الثلاث السياسية ؛ 
والتشريعية؛ والتنفيذية. ويبلور لنا ألياث تعاملها مع الواقع 
من ناحية؛ وعلافتها بمصدر السلطات جميعا من ناحية 
أخرى: وهو السلطان فى غرف هذا الثلائى الحاكم فى 
الحى؛ والشعب فى تصور امحكرمين وذوى الرأی منهم؛ 
رفى مفنهوم النص الإبديولوجى المضمر فى الرواية 
كذلك؛ الذى ينكشف لنا من خلال تمولات السلطة 
فيها. ۱ 

وقد قدمت لنا الروابة علی مد أحدالها التلاحقة 
عملية تغيير هؤلاء الحكام الثلاثة فى الحى؛ وحرصث 
على نسجبل هذا التغيير حرصها على مجسيد حركية 
السلطة وتغيرها باستمرار. ولهذا فقد سمتهم فى كل مرة 


1 كأنها نرقش فى ذاكرة النص الداخلية أسماءهم وطريقة 


زاحة کل منهم؛ لشبلور من خلال هذا تطور ألية تغيبر 
السلطة, وبالشالی تبدل مفهوم مشروعيتها على مر 
السنین. وند تبدل مولاء الحکام علی مدار النص سبع 
مرات؛ وپرسم هذا التبديل؛ ودرانعه؛ ومبرارته المتغايرة 
باستمرار» حربطة مخولات أساسية فى النص الإ بدبولوجى 
الضمر فى الراية. وسوف نفدم فی الجدول التالی 
الحکام المنشابعين فی الرواية ثم نوضح التخیرات التی 
انتابت عملية تبدیلهم ودوافعها: 





رال ملاحظة على هذا الجدول أن الوحيد 
الذى تولى أى منصب من مناصب السلطة فيه ثلاث 
مرات؛ وهو عدد من الأعداد السحرية الدالة؛ هو جمصة 


۹ 








البلطى الذى نولى منصب كبير الشرطة مرنین باعتباره 
جمصة البللى؛ ومرة أخرى فى تجلیه الرابع كعبدالله 
العاقل. وأن الشخصيتين الأخريين اللتين تتوليان السلطة 
من بين شخصيات الرواية الأساسبة عداه هما معروف 
الإسكافى ونورالدين؛ ولکل منها حکاية من حكايات 
النص الائشی عشرة» كما أن لجمصة البلطى حكاينه. 
وأن تولى جمصة البلطى للسلطة ثلاث مرات له دلالته 
لأنه الوحيد الذى استخدم السلطة لرفع الظلم عن أهل 
الحى فى المرة الشانية؛ ثم عاد إليها بعد أن ثقفته 
الحكايات؛ وأكسبته ولات شخصيته عبرها معرفة 
جديدة؛ تؤهله للعودة للحكم بعدما استبطن القوانين 
الجديدة والقواعد البديلة الى ساهمت العناصر الفائتازية 
فى النص فى صباغتها. راللاحظة الشانية آن كل 
شخصيات السلطة الأخرى؛ عندا هذه الشخصيات 
النلاث؛ لا دور لها فى الحكايات إلا هذا الدور النمعلى؛ 
وبالثالى لا شخصيات لها على الصعيد الروائى؛ وكأنما 
لتؤكد غربة السلطة عن الشعب ووجودها الغفل من 
الماهية. وأن بعض الشخصيات نستمر فى السلطة فى أكثر 
من دورة من دورانها السبع؛ وذلك تأكيدا لاستمرارية 
السلطة؛ أو تتخير مواقعها فيها بالارنقاء فى مدارجها 
لتأكيد الترقى داخل سلمها. أما الملاحظة الثالئة؛ وهی 
أهم هذه الملاحظات؛ فهى عرضية السلطة وتنشيرها 
باستمرار؛ بل فصر عمرها النسبى. لأن هذه الدورات 
السبع فد نمت فى مدى عشر سنوات أو أكثر قليلا. ثما 
يوحى بعدم استقرار السلطة؛ لأنها فى جل الحالات 
تنهض على أساس واه يفتقر إلى الشرعية الشعبية ولا يأبه 
بإرادتها. ۰ 

وبالإضافة إلى هذه الملاحظات الأولية النلاث؛ التى 
نضئ لنا بعض جوانب النص الإيديولوجى المضمسرء 
لكشف لنا عملية تتبع آلباث التغيير عن حقيقة هذا 
النص المضمر وعن رسالثه الروائية المهمة. فقد كان 
النغبيران الأولان بالفئل؛ قبام صنعان الجمالى بفتل على 


لسلولی تتفیذا لطلب قمفام» ثم فتل جمصة البلطی 
لخلیل الهمذانی لا تنفیذا لإرادة سنجام ؛ وانما بوحی من 
عفله وارادنه رضمیره. ولذلك ؛ فان الفتل الأول» الذى 


. لم ينجم عن محكيم العفل البشرى وإنما تنفيذا لمطلب 


العفربت» لم بؤد إلا إلى نغيير الحاكم وحده دون تغيير 
بقبة أفراد الطاقم الذى يعمل معه؛ أما القتل الثانى الذى 
جاء تحكيما للعفل والإرادة والضمير فقد مجم عنه تغيير 
الطاقم برمته. أما التغييران الثالبان: تغيير يوسف الطاهر 
وسلیماف الزبئى؛ ففد جاء أولهما بعد أن رفعت قضية 
عجر الحلاق لی السلطان ففرر «عزل بوسف الطاهر 
لفقدان الأهلية, رعزل حسام الفقى لنستره على 
رئیس» ۲۷ بینما استمر بيومى الأرمل فى الشرطة 
لبحاكم بعد وفوعه فى غواية أنبس الجليس ؛ ونضرب 
عنقه وبحل محله المعين بن ساوى حاجب الحاکم"۳. 
لم خسد انبهما فى عزل سليمان الزينى لتستره على 
جريمة كبير شرطته المعين بن ساوى وزوجه جميلة 
ومحاولتهما قثل جاريته الجميلة المفضلة قوت القلوب. 
وأمر شهريار ١بضرب‏ عنقى المعبن وجميلة زوجة الزينى, 
وبأن بصبح الفضل بن خاقان حاكماء وهيكل الزعفرانى 
كام سر ودرويش عمران كبيرا للشرطة»20'7. رهما 
تغييران يجيئان بمبادرة من السلطان بعد أن استوعب 
درس التغييرين الأولين الناجم عن الفعل الفردى نيابة 
عن الغضب الشعبى. كما أنهما تغييران ناجمان عن 
إدراك السلطة لضرورة إصلاح فساد عمالها إذا ما كان 
لها الاستمرار فى الحكم دون مخدى الأفراد لها 
باستمرار. 

لکن التغبیرین الثالبین لذلكث» وهما تغبیر الحاکمین 
الخامس والسادس فى سلسلة الحکام السبعة» فلهما 
دلالة مهمة فى تطور أليات عملية التغيبر تلك؛ لأنهما 
ينشهياك بتنصيب اول حاکم بناء على إرادة الجماهير 
الشعبية؛ وليس بناء على آرامر السلطان؛ وان حرصت 
الروابة على أن تمهر هذا التغيير المهم بخائم السلطان 


امم جدليياث البية السردية 


كذلك. وبقدمان لنا التحول المهم الذى يجعل السللان 
أداة لتنفيذ الإرادة الشعبية لا عبها علیها؛ او مستبدا بها. 
نقد كان تغيير الفضل ہن حاقان رطائقمه نتيجة 
للمحاكمة الشعبية التى أجراها السلطان البديل إبراههم 
السفا؛ وشهد شهربار فصولها وتعرف عبرها صورته 
الحقيقية كما تنعكس على مرايا الوجدان الشعبى لأول 
مرة. نفد العندت هذه امحاكمة البديلة لأن المؤامرة التى 
أهلكت علاء الدين أبا الشامات كانت تلح على الضمير 
الشعبى وتثقله؛ «فنعقد فى كل ليلة محكمة بأخعل فيها 
المدل مجراه: بعد أن عز عليه ذلك فی الدنیا:"۳. کما 
يفول السلطان البديل للسلطان الحقيقى. لذلك؛ فإن 
حكم شهريار فى نهاية هذه الحكاية يجئ مطابقا لحكم 
هذه افیکمة الشعبية الذی آعلنه السلطان البديل؛ الله 
حكمته فى خلقه أما نحن فلنا الشريعة. لذلك قضينا 
بضرب أعناق المعين بن سارى ودرريش عمران وحبظلم 
بظاظة. كما فضينا بعزل الفضل بن خاقان وهبكل 
الزعفرانى مع مصادرة الاک هماه وهو منطوق 
الحكم نفسه الذى أعلنه السلطان الحقيفي بعد 
ذلله(۲۳. 


أما تغبير عباس الخلیجی وطانمه الکون من سامي 
شکری وخلمل فارس؛ ناه الفیبرالذی دی الی حقیق 
يونوبيا الحكم الشعبى النابع من إرادة الجماهير ومن 
سلطة انتتصار الخير على كل نوازع الشر المركبة فى 
البشر. وهو التغيير الذى پبرر تصاعد كريشيددو أليات 
التغبير وصولا إلبه؛ وخفیفا لفردوسه الأرضى. لذلك؛ 
كان من الطبيعى أن نكون الحكاية التى أدث إلبه؛ 
«حکاية معروف الاسکافی! - وهی الحكابة الأخيرة فى 
(الف ثبلة رلیلة) وفی الرواية مما؛ وال جاء ترنيبها فى 
الرواية قسبل حكاية «السندباد؛ التی نرری على شكل 
مستخلصات لدروسها؛ ولا نعاش فصول أحدالها فى 
النص كبقية الحکایات الأعری - من حکایات الرواية 
المهمة؛ وأن تعرض فصولها على السلمطان لإشراكه فيها. 


وتربط هده الحکاية قدرة البشر على اجتراح العجزات 
بإرادة مفاومئهم للشر من اخية؛ وبتوحد كلمنهم؛ 
وحركة جمرعهم التى استسلمث للسلبية واللامبالاة 
على مد التغيرات السابقة من ناحبة أخرى. كما نم 
هذه الحكاية فى النص بعد حكاية فاضل صنعان واطافية 
الإحفاء؛ التى دمر فيها مثقف النص مل حركات 
الشيعة والخوارج السرية القاومة فیه. بعدما وقع فى غواية 
وهم استخدام الطافية السحرية لتحقيق الشورة الذى 


٠‏ بنشدهاء فدمر بها برنامج الثورة ودمر نفسه معا. والواقع 


أن إشراك السلطان فى «حكاية معروف الإسكافى؛ كان 
من ضربات النص البارعة. لأن تحفين فعجزة معروف 
أمامه, مع امتناعه عن محدی رادثه؛ هو الذى دفعه إلى 
أن يهتف: (ما أنفه السلطنة! ما أتفه الفرورا۳۳"۵» کما 
أن إدراك معروف أن الثفاف الناس من حوله بمكنه من 
دی سخربوط ورفض الشر الذی پوسوس له به أقثل 
عبدالله البلخی رامنون؛(*۲۸» هو الذى أتاح له نلك 
الفرصة النادرة فى تأجيج الغضب الشعبی. 


ألاعيب سخربوط ضده پأن؛ 


«النطع سيستقبل معررف عما قليل وأنه 
سبلحق بفاضل صنمال وعلاء الدين ia‏ 
سيتلاشى معروف فيتلاشى معه الرزق وتكفهر 
لهسم الوجسوه من لپ . بودلت انات 
الشكوى فى هيئة همسات مبحرحة. لم 
غلظت واحتدمت بالرارة. ثم تلاطمت 
کالصخور ... وما آن نادی صوت بالذهاب 
إلى بيت الحاكم حتی اندنمت الجمرع 
كأنها سيل ينصب من فوق قمة جبل نبعث 
۳ الجر هديرا. وعند أول شارع دار الإصارة 
اعترض الجنود الدججون بالسلاح. وسرعان 


۱ 








نواصلت فى عنف نحت غيم بئذر بالمطر. 
رقبيل الغروب دوت طبول وصاح مناد - 
كفواعن الشغب, مولانا السلطان قادم 


, ^a به‎ 


ولا جاء السلطان لم يكن أمامه من مفر إلا الرضوخ 
للإرادة الشعبية فصاح المنادي: اجرت مشيئة السلطان 
بنقل الحاكم إلى رئاسة حى حر على أن يقلد ولابة 
الحى معررف الإسکافی؛". ولم بس معروف جوهر 
الدرس الشعبى» فكان أول عمل له بعد نوليه السلطة أل: 


ارفع معروف حاكم الحى ‏ يكل خشوغ - 
افتراحا للسلطان ببقل سامى شكرى كاتم 
السر وسامى فارس كبير الشرطة إلى حى 
أخرء على أن ينفضل السلطان بنعيين 


باسم عبدالله العافل. ومن عجب أن السلطان 


استجاب له ۹۸ . 


فمعروف أول من يدرك أنه ليس باستططاعته مخقبق 
الحكم المادل الستتب بادرات لانستمد شرعبتها من 
الإرادة الشعبية:؛ ولا محظی باحشرامها. وأن السلطة 
الحقيقية هى تلك الثى تستطيع أن تفرض إرادئها على 
الحاكم؛ وأن نفرض علبه طاقمها. وما إفراط لغة النص 
فى التعبير عن احترام معروف للسلطان وتبجيله له إلا 
نعبيرا عن احثرامه للإرادة التى تنفذ ما تمليه عليها 
الإرادة الشعبية. 


هكذا تصبح أليات التغيير هى نفسها آليات تثفيف 
شهريار الجديدة فى أمور الحكم وأساليب ضمان نزاهته. 
لكن عملية تثقيف شهربار الجديدة تتم أساسا من خلال 
الحكايات, لأن تیب محفوظ بنطلق فی روابته نلك من 
فرضية أساسية ترى أن القص هو سبيل إصلاح الإنسان 
والعالم: وأن (ألف ليلة وليلة) هى التجسيد الأسمى 
والبرهان الأسطع على قدرة القص على تغيير الإنسان. 


o 


ولذلك؛ فإن حكايات (ليالى ألف ليلة) عنده هى أداة 
عملية التثقيف نلك؛ وهى منهاج التغيير الاجتماعى 
والسياسى؛ التى لايقل وعى مؤلفه بدوره ومنطقه ورسالته 
عن وعی واضع آی برنامج شضیفی معشد. وجیب 
محفوظ لا بمی هذا کله فحسب, ولکنه یمی كذلك أن 
أدائه» وهی القص؛ أفضل من كثير من أدوات راضعی 
البرامج التثقيفية؛ لأنها تنطوى فى بنيتها السردية يعلى 
برهان احها؛ ولا تنتظر آن پأئیسها هذا البرهان من 
خارجها وی توب وراد م التعليمية أو 
التثقيفية الأخرى. ومن هناء تکتسب القصص نفسها وما 
Ns‏ لأنها ننعطوى على 
بنية هذا المنهاج؛ وعلى نسيجه ولبنائه فى الوقث نفسه. 


)1۳( عالم اطیکاپات وبنية التکرار والغاپرة: 
بقيم شهربار لعالم الحكايات أهمية لا نفل بأى حال 
من الأحوال عن تلك التى يكنها له تجيب محفوظ الذى 
الأهمية فى أكشر من مكان فى النص نفسه. وهذا هو 
السر فی آنه برفض اعشبار الشذرغ بالعفاریت مجرد 
أضغاث أرهام المجرمين أمام النملع كما يقول الوزير دئدان 
ردا على سؤال سلطانه: 
- والعفاریت 
- أمام النطع يختلق الحرم ما ا 
فقال بهدوء: 
- ولكنى أتذكر حكايات شهرزاد:!41, 
ولا يكتفى السلطان بذ كبر وزبره بأنه مازال بتد کر 
حکایات شهرزاد فى هذه الحالة؛ ولكنه يبصرح فى 
«علمتنى شهرزاد أن أصدق ما یکذبه منطق 
الإنسان؛ وأن أخموض بحرا من المتنافضات» 
وكلما جاه اللبل نبين لى أننى رجل 
فقي(' ل 





وساکتفی بهلين المثالين من الأمثلة الكثيرة الئى 
تخلل الررابة عن أهمية الحكايات. لأن أولهما وفد جاء 
ی الحكابة الشانية من الرواية يقدم لنا محاولة شهربار 
الربط بين عالم الحكابات الشهرزادية وعالم الواقع الذى 
يميش فيه؛ وبطبق الدروس التى تعلمها من حكايات 
شهرراد على الأحداث التى نواجهه فى حياته وفى 
سلطنشه. بینما ی کد انیهما» الذي جاء ف الحكاية 
السادسة؛ ضصردرة مواجهة منطق ال نسال العادی بمنطق 
الحكابات البديل» لأن هله المواجهة تثرى المنطقين معأ 
ونقهم بينهما جدلا ثريا خخلاقا. لا بنطوى على الجدل 
بين الواقع والخيال فحسب؛ ولكنه ينضمن كذلك 
الجدل بين الحياة والموث. 


فقد استرعب شهربار حكايات شهرزاد لا باعتبارها 
حکابات لدره الوت؛ ولکن باعشبارها حکایات لقلب 
اماه نوجيه الوت الذی كان إرادته فى الحياة ونوجیهه 
ضده. ومن هنا فإنه ينساءل: اوهل حدلتئى حكايات 
شهرزاد الا حدیث الوت؟!۲۱۲. ولأن شهربار هو الذى 
بحدد منظور الرؤبة فى عالم الروابة؛ فإن إيمان شهربر 
ونيقئه من أن هذه العفاریت حقيقة وليست مجرد تعلات 
بتذرع بها انمرمون أمام النطع والسیف؛ بحکم من قبضة 
بنية الثنائيات المتعارضة على النص كله؛ ويثريها بطبقات 
أخرى من الشائيات فى الشخصيات نفسهاء بدءا 
بشخصية شهربار الثى تعد أهم شخصيات الرواية وأكثرها 
فنبة. لأن الروابة لا تكتفى بالكشف عن ازدواجية 
شخصية شهربار وتسلط هواجسه القديمة عليه؛ ورغبته 
فى التخلص من تلك الهواجس: ولکنها نکشف لا عن 
جوانب من شخصية شهربار تلك فى عدد من شخصياتها 
الأخرى بالضورة التى يتعمق معها فهمنا لهم وله على 
السراء. وهذا الاهتمام بالثنائيات المتعارضة: لا فى عالم 
العفاريت وعالم لبشر وحدهما ولكن أيضا فى الشخصية 
الواحدة فى كل من العالمين: هو الذى يشرى خبريطة 
العلانات فى الروابة لأن السوازى الرئيسسى أو التناظر 
الثنائى بين عالمى الرواية المتفاعلين؛ 


جدليات البنية المسردية 


هو الذی بمکننا من فهم دلالات الشوازی الرئیسی 
الأخر الدى يقابله بین: 


وهذا بالتالى تثابله مجموعة لنائيات أخرى تنسم 
بأنها ثناليات متعاكسة؛ لأنها تنطوى فى علافانها على 
قدر کبیر من النافرالناجم عن الشوتر وصراع الرای 
والصالع: 
الأراء سک الفقراء: 
اللطة جه الشعب. 
لثر یه لخر. 
ا موث سس الحياة . 
الیرفا ىه الإدراك . 
ال چسه اردح. 
لكن هذه الثنائيات المتعارضة والمتوازية والمتراكبة لا 
تکدت إحداها عن نفسها بمعزل عن الأخريات؛ وإنما 
تتفاعل جميعها وتتضافر لإثراه كل حكاية ونعميق 
تفاعلها مع الحيكابات الأخرى» بالصورة التى نصبح فيها 
الرواية هى يوتوبيا جيب مجفوظ الطالعة من عذابات 
البشر ومن خبرة السرد العربية التى تمتد من شهرزاد 
حتی نميب محفوظ؛ والتى تعدبرها الرواية أصدق من 
حسبرة التواريخ والوقائع. فمنطلق الحكايات فى الرواية 
اصدق من منطق الانسان القاصر عن |دراك ما وراء 
الظراهر. وقد أقامت الحكايات على مد النص الروائى 
رعبر مخولانه الستمرة دورنها الموازية لدورة الحیاة؛ وهی 


ول 





دورة الشغسير المستسمر فى السلطة؛ والإطاحة الدورية 
بالحا کم وکانم السر رکبیر الشرطة؛ وكلما عبن طاقم 
جديد دب إلبه الفساد ومخكم فيه الظم؛ وحان وان عزله؛ 
ولكن الطاقم الجديد سرعان ما يدب فيه الفساد ونستمر 
هذه الدورة الجهدمبة التى لا مخرج منها إلا بالحكايات. 
لذلك؛ كان انغلاق الدور ز بطاقم الحكم الجديد الذى 
ثقففته الحكايات» وبدلت العفاريت الخيرة مخلوقائه 
الثلائة من معروف الإسكافى إلى نورالدين إلى جمصة 
البلعلى /عبدالله الحمال /عبد الله الجنون/ عبدالله 
العاقل. فالحكايات وحدها هی التى جمعت كل هذه 


الشخصيات المتنائضة فى مكتب واحد كان هو المعبر ٠‏ 


للمرة الأولى عن إرادة الشعب؛ كما رأينا. 


وقد توصلث الرواية إلى هذا الحل الذى بشكل فق 
بونوبياها الأرضية؛ وتجمسد قيمها القائمة على المدل 
ونؤاهة الحكم؛ من خلال لشابع حکابانها النی بدأت 
بحكاية «صنمان الجمالی) مع العفربت نمنام الذى 
حرضه على قتل حاکم الحی الظالم؛ ثم نبعنها بحكابة 
اجمصة البلطى؛ مع العفريث سنجام التى أدث إلى فل 
حاکم الحي الجدید. لکنها قدمت من خلال التکرار مع 
التغاير الذى جعل كلا منهما یفتل حاکم الحی ولکن 
مع تغاير الدوافع ونبدل الننائج. فد نخلى فمقام عن 
صنعان الجمالى ؛ بینما أنقذ سنجام جمصة فى اللحظة 
الحرجة وبدله بشخصية جديدة هى عبدالله الحمال. 
وبؤسس هذا التغاير منطق الرواية الذى بنهض على مبداً 
أنه لايغير عفريت أى شخصية فى الرواية حتى تغير 
نفسها. لأن صنعان كشف لنا من خلال اغتصابه للفئاة 
الصغيرة وقتلها عن شهربار الثاوى فيه؛ وفى کل رجل 
معه: أو بالأحرى عن الشر الكامن فى البشر. وقد أنقذه 
العفريت عندما فقتل الطفلة بعد أن !غتتصبها: وبعد أن 


نوسل له؛ 
-١‏ لارفت للمناقشة؛ أنفذنى لأفى لك بما 
تعاهدنا عليه . 0 


- هذا ما جكت من أجله ولكنك لا نفهم. 

شعر بأنه يتحرك فى فراغ فى عالم شديد 

الصمت حتی سمع الصوت مرة أخخرى : 

- أن يعشر لك أحد على آلره فتح عينك تر 

أنك واقف أسام باب دارك. ادخل أمناء إلى 

, ٩۳! منتظر)‎ 

لكن العفربت الذى أنفذه من الفضيحة عقب 

اغتصاب الفناة رفض التدخل لإنقاذه من ا موث عقب 
فتله عليا السلولى. لأنه إذا كان قد أنقذه فى المرة الأولى 
كما يقول؛ «عز على أن تنتهى بسبب من ندخخلى أسواً 
نهابة لا أمل فيها لتكفير أو توبة فارتأيت أن أمنحك 
فرصة جدیدف» "۳ فإنه لو فعل الشئ نفسه هذه المرة, 
خاصة بعد أن ملك العفريت حريده وتخلص بموت 
السلولى من السحر الأسود الذى كبله به؛ نكون عملية 
الفئل التى قام بها صنعان ليخلص الحى من حاكم ظالم 
١اسجرد‏ مؤامرة دورك فيها دور الالء وتفقد الجدارة 
والتكفير والتوبة والخلاص :947 , 


وبؤكد الحوار النهائى المطول بين قمقام وصنمان 


الجمالى منطق العفريت الفائم على العدل المطلق الذى 


بنيح للإنسان فرصة الاختيار: ويكتفى فقط بتيسير الأمر 
له. فالإنسان هو المسؤول الأول والأخیر عن اخحشیارانه؛ 
حتى لو كانث بعض هذه الاخخثيارات نشيجة لتدخل 
العفاريت فى حياته. لأن دور الغفاريت الأساسی کما 
رأبنا ليس أكثر من جعل بعض العناصر غير المرئية ظاهرة. 
ولأن صنمان ينطوى فيه داخله على بعض الشر الذى 
مارسه شهربار» فان من الطبيعى أن بتركه العفريت 
تحمل وزر أفعاله؛ علها تمكنه من الخلاص. أما 
جمسة فقد تغير معه الأمره واسثمرث فصول الاختبار 
الذى تردد فيه بين الخير والشر منذد البدابة؛ لتكشف 
الرراية فيه عن الجانب الآخخر فى شهربار. جانب الشردد 
بين الشر والخيره والمسيرة الصعبة التى لابد من خوضها 
إذا ماكان للخير أن ينتصر على الشر الكامن فيه. وحتى 


تيح الرواية للقارئ أن يكتشف التناظر ببن شخصياتها 
وشخصية شهربار: فإنها تعفد كذلك باستمرار فى نابا 
البص شبكة من الملاقاث المتشابكة'بينها وبينه. يقد 
تساول جمصة عفب اكتشافه فساد الحاكم الجديد: 
«نال لنفسه؛ من لعفف جاع فى هله 
الدينة الفاسد1؛ ونساءل ساخرا: ماذا يجرى 
علينا لو ثولى أصورنا حناكم عادل؟ ألبس 
السلطان نفسه هو من فثل الملسات من 
العذارى والعشرات من أهل الورع والتفی؟ ما 
أععف موازينه إذا قسيس بغسيسره من أكابر 
الملطنة ... عجيبة هذه السلطئة بناسها 


وعفاريمها. ترفع شعار الله وتفوص فى ٠‏ 


اللا 


رند استمرت هذه التساؤلات نلح على جمصة عبر 
حکاین. بدأت قبل ظهور المغربت سنجام له. لم 
استمرت عندما امتحنه العفریت بارنكاب جرالمه ضد 
الطئمة الفاسدة؛ وقرر جمصة أمامه: الم آفلح بدا فی 
افدلا ع الهراتف الشريفة؛ إنها دائما تحاررنى فى سكوك 
اللبل""؛ فطلب سه الممفريت لحكيم عقله وإرادنه 
وروحه. ونواصلت التسساؤلات فى ححواره مع النسيخ 
البلحى عندما نوجه إلى زبارته بحشا عن جواب لحيرته؛ 
نما كان من الشيخ إلا أن علق الجواب علی فرار 
جمصة نفسه وبنفسه ودون معاونة من أحد. اللهم إلا 
نلك النصيحة التى قدمها له حيدما قال الشيخ له أن لمة 
أمرا واحمدا يهمه وهو أن يكون الفرار من أجل الله 
وحده ... الحيكابة حكابئتك وحدك؛ رالقرار فرارك 
رحدل" . رعندما انخذ جمصة قراره وقئل الحاكم 
الفاسد؛ وواجه السلطان بشجاعة نادرة أثناء امحاكمة؛ بل 
مستفزة للسلطان نفسه ومستهيئة به؛ نبین لنا من رد فعل 
السضریت سنجام آن جمصةالإنسان قد مجح فى 
الامنحان. وكانت أية جاحه إفلاته من الموث؛ أو إلغاء 
العفريت عقاب السلطان الجائر: بعدما ألغى جمصة 


السلطان نفسه باستهانته به وإصراره أمامه: (إقدامى يقطع 
بانی ۷ أإلى:!4؟. وهذا الإلغاء المؤفت للسلطان برافقه 
بعث جديد لجمصة فى صورة عبدالله الحمال؛ أو 


بالاحری فى شخصية جدیدة اجهزت علی نواز غ 


اللامالا؛ والشر التی کانت نازع جمصا؛ رغلبت علیها 
نوازع الخبر الثى جاء عبدالله الحمال مسیدا لها. وفد 


ترافق هذا أيضا مع نغير لون بشرته إلى السواد »كأن سواد 


البشرة شارة بباض القلب فی عالم نزاوج العافضات 
رتفاعلها. وترافن کذلك مع التوازى بين حكم السلملان 
على جمصة بالوت؛ وتصور العامة ااقض لهذا الحکم 
حيث علق عجر الحلاق: «فتلوه جزاء فعل الخير الوحيد 
نی حیائه(۲۲۲. ۱ 

ذا كانث الحكايتان الأوليان قد حرصتا على النكوار 
مع المغايرة» فإنهما كشفتا کذلك عن آلبات تولید العي ٠‏ 
فی النص وعن طبيعة الجدل المستمر بين الحكايات 
والقصة الإطار فى الرواية. لأن أولاهما التى قدمت لنا 
بعض تجلیات شهربار الشریر فی صنعان انشهت بفتل 
صنعان؛ كأنما نرهص بقتل الشر في شهربار بعدما 
أنفقت (ألف لبلة وليلة) كل هذا الجهد السردى في 
تتقيفه. بينما أبفث الحكاية الثانبة على جمصدة بعد أن 
ربطت بين حيرنه بين نوازع الشر والخير فيه وحيرة 
شهربار أمامه؛ كأنما لترهص بأن التتصار الخیر فی 
جمصة الذى ستمر شخصيته عبر عدد من التحولات 


٠‏ المهمة بعد ذلك» هو البشير بالتحول الكبير الذى سيعيشه 


شهريار فى ١ليالى‏ ألف ليلة) التى تطمح إلى أن تکون 
تكملة للنص الشهرزادى الأم؛ وأن نواصل بالسرد رحلة 
نفليب الخير على السلطان: بعد أن استأصلت شهرزاد 
نوازع الشر فيه . 

ونقدم لنا الحكاية الغالقة: «الحمال؛ ما جسرى 
لعبدالله/ جمصة قبل أن يتبدل مرة أخرى على أيدى 
عبدالله البحرى؛ بالصورة التى تؤنس معها ثناظرا بين 
بدل البشر وندخيل العفاريت لتحقيق هذا الشبدل. 
فالعفاريت لانستطيع أن نبدل ما بشخص حنى يغير 








نفسه. وفد غیر جمصة نفسه بنفسه راختار سبیل الخیر 
فساعده سنجام فی اللحظة الحرجة. وهذا آبضا ما جری 
لعبدالله الحمال الذى حاول أن يخئط طریقه الستقل فی 
تحفيق الخير بعبدا عن نشاط الشبعة والخوارج الذين 
+حرررا الصحائف السرية نطفح بنجریم السلطان والولاة 
ونطالب بالاحتكام إلى القرآن والسنة»''''' , وبعيدا عن 
أرق الأملة اللحاجة: «لم لم بهجرنی سنجام فى اللحظة 
الحرجة کما هجر نمقام صنعان الجمالی» ۱۲ 
فحکاية عبدالله لحمال في الرواية لیست الا مواصلة 
للرحلة والامتحان الذی پميشه انسان لیژسس انسانبته 
واخشباره فى فضاء الرواية وفى فضاء العالم معا وهی 
أبضا حكابة الخيارات العديدة المتاحة أمامه؛ وكيف أنه 
ليس باستطاعته أن يعيد ما مضى؛ أو أن يسترجع الأزمنة 
المنصرمة. وقد اختار عبدالله أن يعمل حمالا مع رجب 
الحمال بعد أن هاجر السندباد صديق رجب ورفيق عمره 
ومهنته؛ فرحب به. وحوم حول أسرنه القدبمة آملا فی 
أن بمبد مامضی؛ ینزوج زوجه القدیمة ورعی انشه؛ 
ولکنه لم بنجع. وصادنی فاضل صنعان؛ فحارل هذا 
الأخير أن بجره إلى عاله السرى » ولكنه فطل ف مفام 
الحبرة؛ منرددا بين مفام العبادة ومقام الم نذهب إلى 
الشبخ البلخی الذی داطلع على فراجسه فأحاله إلى 
ذانه. عليه أن يسلم بذلك مادام الإنسان قد قبل 
الأمانة "٠‏ . 

وقد فبل عبدالله الحمال الأمانة التى عرضت على 
الجبال فأبت أن مخملها حشية الله وحملها الإنسان. 
وانطلق كالسهم فى سماء الجهاد فسقط بطيشة مرجان 
كاتم السر؛ ثم لحقه إبراهيم العطار الناجر الكبير؛ ليس 
نقط لانه كان يدس السم لأعداء الحاكم؛ ولكن أيضا 
لأنه أهان عبدالله الحمال فعانبه سنجام على تنكبه طريق 
الجهاد؛ ووقوعه أسر أهواء رغبئه فى رد الإهانة. لم حاول 
عدنان شومة جنيده لبعمل بصاصا؛ فيكون واحدا من 
عبون الشرطة» فأرداه تيلا رهو بنوجه إلى دار خااسة 
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بلنفى فيها جلئار وزهربار شقيفتى يوسف الطاهر حاكم 
الحى. ولا حشی انکشاف آمره المه إلى النهر؛ حيث 
خرج له عبدالله البحرى ودعاه إلى الغوص إلى مملكة ما 
نحت الماء فبدلته الفطسة تبديلا جديداء وعاد إلى البر 
آمناء له وجه جدبد؛ رلا هر وجه مه لبلطی ولا 
وجه عبداللهب 5١9‏ , رطابت له الحباة فى الخلاء على 
مقربة من اللسان الأخضر. وما علم أنه قبض على ممارفه 
القدامی لسبق إلى السجن رجب الحمال وفاضل صنمال 
وزوجه أكرمان» نوجه إلى كببر الشرطة الجدید فقدم 
نفسه فدية عمن يحب؛ واعثرف له بأنه قائل عدئان 
وما ولكن لم بماد فه أحد؛ وأودع دار المجانين اسم 
عبدالله جنوك . 


٠‏ (14) تحولات الشخصيتين الأساسيتين وتناظراتها: 


بعد هذه الحكايات الثلاث التى نقدم لنا العفريتين 
الخيرين فمقام وسنجام: ونقدم لنا وجهى شهربار واختبار 
الإنسان الحر للجهاد من أجل الإطاحة بالظلم؛ تنتقل بنا 
الروابة إلى حكايات العسفسريتين الشريرين سخربوط 
رزرمباحة؛ وأرلاها هى حكابة النص الرابعة «نورالدين 
ودنيا زادا وهى نفسها ١حكاية‏ الوزير نور الدين مع أخبه 
شسصس الدين؛ فى (ألنل ليلة وليلة)!!''؛ وإن 
استخدمتها الروابة هنا بتغيبر مصود؛ جعل دنيازاد 
بطلئها بعد أن زوجها النص الشهرزادى من شاه زمان 
شفبق شهربار. ولكن لأن (لبالى ألف ليلة) لبس فيها 
مكان لشاه زمان» وإنما لدنيازاد وحدهاء ففد استخدمتها 
لنکون بطلة لهده الحکاية بدلا من بنت وزیر مسصر 
شمس الدین فى الحكاية الشهرزادية» وهو استخدام 
يستهدف إرهاف علاقة الحكايات بالقصة الإطار ونذ كير 
القارئ الممسمر بأن الجدل بينها ليس قاصرا على شهريار 


رحده» وإ استأثر شيب الأسد فبها. وقد جعلت هذه 


الحكاية لعبدالله المجنون دورا أساسيا فيها بعد أن ابر 
سحلول بشق نف عفریتی بخرجه به من دار انجحانین؛ 
حنی شممن الجدل بین الحکایات نفسها بفدر [دارنه 


بينها وبين الفصة الإطار. لأن الوحدة العضوبة فى الرواية 
تنهض على الغحورين معاء وليس على محور أساسى واحد 
هر الجدل بين الفصة الإطار والحكايات المروية داخلها. 
كما جماث الانتمال إلى هذه الحكايات موازيا 
لانتفال آخر من عالم السادة إلى عالم العامة والفقراء. 
ولم يفنصر دور عبدالله انمنون علی هذه الحکاية بل امند 
إلى الحکاینین التالینین» عندما ألفذ اعجر الحلاقا 0 
النطع؛ وكشف عن ابتذال جلنار وزهرهار الذى مهدت 
الحكابات له قبل أن يصبح أخوهما حاكما للحن؛ وإن 
آثرت ارجاء نضبحنهما إلى أن يصبح حاكماء لتكشف 
لیا عن ازدراج المعايير عندما بقترب الفساد من حصن 
السلعلة. فعندما قتلت الشقيفة الكبرى شقيقتها الصغرى 
غيرة منهاء حاول الحاکم إلصاق النهمة بعجر الحلاق 
رفرر ضرب عنفه, خاصة بعد أن مججمع عليه الألرباء وقد 
جح فی ابتزازهم عمب حادث اعندائهم علی مهرج 
السلطان «شملول الأحدب؛ عند اللسان. وندخل انجنون 
فأعاد السلطان المحاكمة رحكم بالعدل وقد «تغير 
السلطان وتخلق منه سخص جدید ملی بالشضوی 
والمدل؛(*۲۱» كما يقول دندان الذى لايكف عن 
الدهشة من غغرلات السلطان التى نترازى هنا مع 
مخولات جمصة/عبدالله الحمال/ عبدالله المجنون. ومقابل 
هذا التراكب فى الشخصية ‏ الثى تتراكم طبقاتها واحدة 
فوق الأخخرى لتصنع إنسان اليونوبيا القصصية الجديد 


الزی نففته الحكايات وصاغته عملية التفاعل الستمر ‏ 


ہین عالم ابشر وعالم العفاربت ‏ تقدم لنا الرراية 
تحولات شهربار من خلال علاقته الشائكة والشائقة معا 
بهذا اجنوت. 

ودب الرواية انشباهنا إلى هذه العلاقة منك البداية؛ 
عندما اخذ السلطان يراجع قراره بشأن جمصة إبان 
٠‏ حكابئه بعد أن حكم بإعدامه: «الحق نی أرشكت أن 
أكتفى بسجن جمصة البلطى» ثم بحنق؛ ولكنى أعدت 


جزاء وفاحته فى مخاطبتی»("۲۱؛ ولا پجیبه الوزیر دندال 
مخففا من وقع هذا علیه: «علی آی حال نال الشفی 
جزاءه؛ فقال بحدة؛ وثلت نصيبى من الکابةه ۲۳۳ » 
وهذه الكأبة التى يعبر عنها السلطان جزاء إعدامه جمصة 
البلطى لا مكن أن تلهم فى السياق النصى إلا من 
خلال هذا الترابط بين الشخصيتين؛ وندم السلطان على 
إساوته إلى من بعد على الصعيد النصى جلها من مجلياله 
لمرئماه على الأقل. وتستمر تفاصيل هذه العلاقة الملنبسة 
والمعقدة مما فى التبلور على مدار النص لا من خلال 
الافتران وحده؛ وإنما من خلال المفارقة كذلك. لأنه ما ' 
أن پزسر سحلول بشق اللفق الذی سیس‌خسرج 
جمصة)/عبدالله المجنوك من دار المجانين ويأوى جمصة 
إلى النخلة عند اللسان حتی بذکر نفسه: ليس هذا 
من عمل الإنس تذكر ذلك ياجتمصة؛ تذكر 
رنفكر ...كائن بلا هوية؛ غسابة بين الأكوان ولكن 
نکر وتفکر فلم بجفك الفرج بغیر ما سیب 
وهذا التواضع الذى يبديه جمصة فى مواجهة المعجزة؛ 
ابله تعليق شهرزاد على حال السلطان بعد هذا الحدث 
مباشرة: ولا أمان للسفاك؛ إن شر ما ييثلى به الإنسان أن 
يشوهم أنه ل كأن السلطان هر الوجه المناقض 
كلبة لجمصة؛ بعدما كان الوجه الممائل له؛ وهذا وجه 
من وجوه التباس العلاقة ولرائها معا. 
لذلك كان من الطبيعى أن يشعر السلطان بالخوف ٠‏ 
عندما يواجه بعد ذلك بنصيحة حاکم الحی برسف 
لطاهر بضرب عنق جمصة/ المنون بدلا من ارجاعه ی 
دار انجانین: 
اتردد السلطان طويلا حتی شعر القربون بأن 
الخوف بساوره لأول مرة فی حبانه. ولا أدرك 
وندان ذلك قال بلباقة؛ ما هو إلا مجنوك 
پامولای؛ ولکن به سر لا بستهان به فلیترك 
وشأنه. وما من مملكة إلا وبها نهر من أمشاله 
لهم دور فى العناية الإلهية. أرى يا مولاى أن 


5۷ 








بترك وشأه: وأن يبحث عن الفائل بسن 
الشيعة والخوارج. ففال السلطان شاكرا فى 
باطنه لوزيره لباقته: أحسنت النصيحة 


پادندان)!۲۱۱۳, 


رکان من الطبيعى كذلك أن يأمر السلطان باعادة 
الشحقیق فى قضية عجر الحلاق بعدما اوافاه المجنون 
باعبار اراد آن یشحفن مها:!۱۱۱۱, ولا آمر السلطان 
باطلاق سراح عجر الحلاق بعد أن حكم عليه حاکم 
الحى بالإعدام: لم ینوجه عجر للسلطان لیشکره؛ وانما 
١مضى‏ إلى النخلة غير بعيد من اللسان الأخضر فانحنی 
أمام اجنون المتربع تمتها وقال بامثنان: إنى مدين لك 
بحبائى ها للی الطیب؛ ۰۱۱۱۳ فی تاکید نصی آخر 
للشوحيد بين شخصيتى السلطان ولمجنون أو للربط 
بينهما؛ كأن أحدهما بديل للآخر. 

فندحلات امجنون إذن لها وطائف سردية عدة تؤكد 
نفرده من ناحية؛ وتعسمق الشوازی بینه وبین الجانب 
لرتی من شهربار نفسه من ناحية آخری؛ ونشیر من 
ناحبة الثة إلى مبدأ الوحدة فى التنوع وتعدد النجليات 
ونكرارانها الذى تنطوى عليه (ألف ليلة وليلة) كما بيا 
فى مطلع هذه الدراسة. كما أنها نساهم على الصعيد 
النصى فى نعميق العلاقة ببن شهريار جمصة/ عبدالله 
الحمال/ عبدالله انمنون؛ مقابل قصم النص كلية 
للعلاقة الأولى بين شهربار وصنعان لما ترنبط به العلاقتان 
من دلالات متنافضة بمكن نصويرها على النحر التالی : 

الجنون × شهربار سسس نمو وتعدد / حياة 

صنمان « شهربار سسسسعه اغتصاب وفتل | موت, 

أما تدخل عبدالله اجنون المهم والأساسى» الذى 
يعمق من دلالة علاقة التوازى الروائية المههمة بينه وبين 
السلطان» فقد جاء فى الحكاية التالبة لحكابة اعجر 
الحلاق؛ ؛ عندما فررت زرمباحة غواية سادة الحی بنفسها 


9۸ 


۳ حکابة األیس الجليس) اش بدأت بفئئة العامة عن 
بعد؛ نتحدث بجمالها إبراهيم السفا ورجب الحمال 
وعجر الحلاق حدیدا مهد لکریشیندو السفرط الذى 
بدأت فیه «الح رکة بصوت ناعم کالخریر ثم الفجرت 
بهزیم الرعدا(۲۱۱۳) نها بدأت بالحاكم السابق سك ۰ 
الطاهر لم تبعه حسام الفقى وحسن العطار وجلیل البزان 
ر«أنيس الجليس ساحرة فائنة مب الحب؛ تب الال» 
تحب الرجال. لابرنوى لها طمع ولا تکف عن طلب. 
لرجال يستبقوث بعکم الحب والغيرة. لا يستأر بها 
احد؛ ولايزهد فيها أحد؛ منحدرين بقوة واحدة نحو 
لضباع» ۳ . ومع الضباع كان لابد من الجنون 
والدم؛ فقئل حسام الففى رثيسه السابق يوسف الطاهر . 
أمام باب بينها. وحوكم وضرب عنفه. وأمر الحاكم كبير 
الشرطة بالتحقين مع المرأة ومصادرة مالها الحرام. فلما 
فعل وأحذ رجاله بنقبون فی الدار عن الحلی والنقود؛ 
وتركوه رحده معها أزاحت عن وجهها النقاب فنظر 
وصعق . ولما مسألئه المروءة «أراد أن يجيب إجابة خشنة 
تناسب المقام. أراد أن يجيب إجابة ناعمة تناسب المقام, 
لكنه غرق فى المت *"'. 


هناء يكشى لنا النص عن براعته فى استخدام التكرار 
والمغايرة للكشف عن الحالة الئى ترهص بتكرار الدورة 
کلها: :راد آن يجيب إجابة خشنة تناسب المقام؛ أراد أن 
يجيب إجابة ناعمة نناسب المقام؛. هذا التكرار الذى 
تتكرر فيه الجملة برمشها مع تغيير صفة واحدة بشى 
بنحول جذری؛ تحتاج نصوص آخری لم تتعلم درس 
(ألف ليلة وليلة) السردى العظيم إلى صفحات عدة 
للتعبیر عما اضطرم فى داخله من نقابات فى لحظة 
واحدة؛ تصارعت فيها الإرادات رالمتناقضات. وعاد لها 
كبير الشرطة فى المساء؛ وقد أيقن أنها الفدر الذى 
لاببفع معه حذر ولا يتشفع حياله بمشال؛ عاد پسدرة 
مكتئرة تناسب المقام؛ وبدأت دورة جديدة من تصاعد مد 
إغوالها؛ وهی دورة سرعان ما جمعت فی بیتها کل 


ES‏ و 


لل سه كسمي سس ست جد يات الببهة السردية 


رجال الدولة عراة كلا فى صران مغلق عليه؛ من كبير 
الشرطة حنی حاکم الحی وصهر السلطان ثم الوزير 
والسلطان نفسه. کل عار نی صوان؛ رأئیس الجلیس 
نضحك ساخرة وهی تفول: «غدا فی السوق سأعرض 
الأصونة للمزاد بما فيهان!؟'!', 
نهل بنرك جمصة/عبدالله الجبون مثيله/ السلطان 
للتعرض لهذا المصير قبل أن نننابه التحولاث التى انتابنه 
هر من قبل؟ الإجابة لاء لأنها وهى في ذررة اتتصارها 
ذاك بظهر لها المجنون الذى سرعان ما قرأ عليها نعويذته 
فانهارت ) 
واسضت فسمات رجهها نذرب وننداح 
فصارت عجينة منورمة, نفوضت القامة 
الفارهة وطارث منها الملاحة والرشاقة. بسرعة 
استحالت دخانا ثم نلاشست غير ناركة أى ألر. 
نی أعسقابها اندئرث الأرائك والوسائد 
والأبسطة والتحف, انطفأت القناديل. فنيث 
فساد الظلام. حمل رکام لباب الرجال 
فقذف بها م النافذة ومضى لحر حجرة 
الأصرلة. ثال الجنون بضاطب من فى 
الأصونة: لن أعفيكم من العقاب؛ ولكنى 
انی‌شرت لكم عقابا بنفعكم ولابضر بالعباد. 
فنع الأنفال بسسرعة لم غادر المكاذا 
۱۱۷۱ 


وإنقاذ عبدالله الجنون لكل من الأصونة قد نم من 
أجل إنفاذ السلطان نفسه؛ ومن أجل أن ينقل له بعض 
الدروس ۳ تعلمها هر نفسه من الحكايات. راهم هذه 
لدروس نی اتشهت الحکایات الست الاولی بشأسیس 
قبمة من فيمها المهمة ومن قيم الحكم فى نص الرواية 
المضمرء هى فيمة الحياء التى تتعرفها فى حوار انجنون 
مع عبدالله البحری الذی بعانبه لأنه جنب الألمين 


الفضبحة! لیرد علبه: راهم يعملون رقد ملأ الحياء 
فلوبهم؛ وقد خبررا ضعف ال نسان ... وبل للناس من 
حاکم لا حياء ل ۳4 

وسرف تکتمل عملية الجدل الستمرة بين هانین 
الشخصيئين الربسيئين فى الرواية فى نهابة الدورة» 


٠‏ حينما بحل كل منهما محل الأخر على الصعيد 


الرمزى. فيعود جمصة/عبدالله الحمال/عبدالله الجنون 
إلى السلطة فى خلب الأخبر عبدالله العاقل فى الوقت 
الذى يتخلى فيه شهربار عنهاء فى نوع من تبادل المراکز 
والأدوار الکامل الذی بنعطری فى مستوی من مستويات 
السأوبل على التناطر والتكامل بين الشخصيتين. وما 
الحوار الأخبر الذى تنشهى به الرواية بين الرجلين إلا 
تأكبد لهذا التبادل للأدوار, لأن عبدالله العافل عندما 
بواجه السلطان الذى أخرجه ضعفه الإنسائى من 
الفردرس بعدما دخل إلبه فى لحظة انکشان بهسیر ه ؛ 
رحکم على نفسه بالانخراط فى زمرة البكائين الذبن 
بضنيهم ألم الفراق؛ وبسأله عما [ذا كان له مأوى 
ويجيب بلا؛ بقول له: 

+ هل بطيب لك أن تقيم تحت النخلة قرييا 

من اللسان الأخضر؟ 

فقال السلطان دون مبالاة: 

ریماا 

فقال الرجل برقة: 

- لك فول رجل مجرب فال: من غيره 

الح إن لم يجعل لأحد إليه طريفاء ولم بس 

أحدا من الوصول إليه؛ وثرك الخلق فى مفاوز 

التحير يركضون؛ وفى بحار الظن بغرقول؛ 

فمن ظن أنه واصل فأصله؛ رس ظن أنه 

فاصل مناه: فلا رصول (لبه؛ ولا مهرب غنه؛ 

ولابد نه , 


نال عبداله المافل ذلك لم ذهب صرب 
الدییة ۲۲۱۱ 








صبرى حافظ 


هذا التبادل الجغرافى للأماكن بعد التبادل الرمزى 
للأدوار بؤكد رثافة الملافة الجدلية بين الشخصيتين. 
فيبقى شهريار عند اللسان الأخضر الذى سكنه عبدالله 
امجنون فى الجزه الأكبر من الروابة» ويعود عبدالله العافل 
إلى المدينة التى كانث مرا لشهربار طوال أحداث الرواية. 
لبحکم فبها بالعدل الذی استعصی علی شهربار مخفیفه؛ 
بحکم فیها نيابة عله؛ وفى مستوى من مسئويات المعنى 
فى الرواية باعشباره النجلى الجديد لشهربار لتصبح 
السلسة هی جمصها عبدالله الحمال/ عبدالله اجنون/ 
عبدالله الماقل/شهریار الجدید؛ هي سلسلة التحولات 
الأساسية فیها. وهی برهانها علی المبدأ الشهرزادى الفائل 
بالوحدة فى التنوع: أو المبدأ لعسوفی الأی جسدنه 
شهرزاد سردبا باعتبارها تلميذة الشيخ البلخى النجيبة فى 
رأى تجيب محفوظ. 


(۱۵) عالم الحكابات وخرائط شبکة علافانه: 
رلنعد الأن الی بقية الحکابات؛ فبعد (جهاز عبدالله 
المجبون على زرمباحة فى الحكابة السادسة من الرواية؛ 
وتعربة كل رموز السلطة فى الواقع ؛ بدأت خريطة جديدة 
من العلافات تتکون فی الحکایات الست التالية. لآن 
الحكام الذبن اطلق الجر سراحهم عراة من الأصولة 
سرعان ما تناسوا الحباء الذى ملأنهم به التجربة. 
وس وضو ع الحكايات: الشلاث الأولی بین هذه الست 
الأخيرة هو التأكيد على أن الحاكم لم يتعلم بعد درس 
امحنة كاملا. بينما تكشف الحكايات الثلاث الأخيرة من 
آلبات عملية النغيبر بالصورة التى يمكن معها اکنشاف 
نسق بیوی ممفد لهذه الست الأخبرة لايقل ثرا 
ونشابکا عن ذلك الذى نعرفنا عليه فى السث الأول . 
ومن البداية نلاحظ محولا موازيا فى الخلفية الاجتماعية 


نوت الفلوب سے علاولاين سې 6 جل لائية الإععفاء نس معروف الإمكافي 





للشخصیات, لا کل أبطال هذه الحكابات الست من 
العامة: رجب الحمال؛ رعلاء بن عجر الحلاق؛ وابراهیم 
السقاء وصنعان فاضل بائع الحلوى ومعروف الإسكافي 
والسندباد الحمال. كلهم من العامة الذين بقنعدرن 
الشلت نی امقهی الأمراءا ولا بجرؤون على الجلوس 
على أرائك السادة النى مميط بجدرانه. وانتفال العامة من 
لعب الأدوار النسانوية فى الحكابات السث الأولى إلى 
لعب أدوار البطولة الرئيسية فى الحكاباث السث الأخيرة 
ین ال مركز اشفل فى النص من السادة إلى 
الشعب. خخاصة وئد اهسمث الحكايات الست الأولى 
برع رداء المهابة عن هؤلاء السادة؛ والكشف عن 
فسادهم؛ وبالتالی التمهيد لتغيير خربطة العلافات الثرانبية 
ای فرضها الواقع السابق ؛ وبلورة الخربطة الجديدة النى 
تتخلق وفق ألبات التغيير البديلة. 

ونضم حكايات الرواية المسث الأخسيسرة حكاياث؛ 
فرت القلوب؛: واعلاء الدبن أبو الشاماتث؛؛ 
راالسلعان» راطافية الاخفاءا: رامعروف الإسكافى : 
و السندبادة؛ فى تشابع يميز الحكايات الخسمس الأولى 
منها؛ ريجمل الحكابة السادسة نرعا من مسك الختام أو 
التذييل الذى نكتشمل به البنية الخماسية النى تخئل فيها 
حكابة «السلطان» مركز الشقل؛ وتتفرع عنها فى كل 
جاه حكابتان؛ بالصورة التى يمكن تصويرها على النحو 
الآنى: [انظر الشكل أسفل الصفحة]. ٠‏ 

رهى بنية تكشف فى الحكابنين الأولبين عن إخفاق 
السلطة فى تعلم درس انحنة؛ وتصاعد هذا الإفاق 
التدريجى من مجرد التفاعس عن مواجهة الحفيفة مع 
الزينی فی حکابة «فوت القلوب؛ الذى ؛انخذ الفسرار 
النهالك وفقد شرفه: ۰۲۱۳ وحتی دس الدسائس ولدبير 





سس يبي س سدلياث البنية ابسسر ذبه 


لجرا والعودة إلى «أحداث الفوضى التي تنئاب الحى 
بين الحين والحين من اغتيالات وسرفان تتكشف عن 
أبشع الژامرات» (۷ عندسا استمان حبظلم بظاطة 
اوه کبیر الشرطة درویش عمرال با معبن بن سارى 
المنبوذ لانحرافاته لندبیر مژامرة لملاء الذین آدث إلى 
إعدامه. ركان هذا الإعدام هو الذى أدى إلى خلق نلك 
السلطة الشعبية الموازية أو البديلة؛ وتحقيقها للعدالة في 
تملكة الفثراه الوهمية لى ١السلطاك؛؛‏ رهى الحكاية 
المركزية فى هذاالتشکیل الخماسی؛ لأنها تطرح يوثوبيا 
مضادة للواقع الكالح الذى لا تتحفق فيه العدالة. فائجاه 
السهم فى هله البنبة الخماسية بمضى من الحكابة 
لأولى عبر الثانية وصولا إلى الحكابة امركرية الشالئة؛ 
لكنه سرعان ما برند مع الحكايتين الأخيرنين لبحيل فى 
کل مها وشكل اتدادى مهام ی الا رک 
الیل 

ومركزية «السلطان» وحكابته فى هذه البنية الخماسية 
لیست من المصادفات العارضة:؛ ولكنها نرجيع لصدى 
الببية الکلبة للروابة النى بحتل فبها السلطان مکانة 
محوربة كما أن لازدواجية السلطان فيها الدلالة نفسها 
نی تعفد جدليتها الثربة بين السلطان الحفيقي الغافل 
عن المظالم التى ترتكب فى ملكشه؛ والسلطان البديل 
المشغول بإحقاق العدل الفتفد. فافتفاد العدل هر 
الرضرع الذى ندور حوله الحكابئان التالبئان: اطافية 
لاحفاه» راسسرون الاسکافی؛ » ولذلك كان من 
لمنطقى أن تميلا بشكل ارئدادى إلى حكابة «السلطانة 
المركزبة فى هله البنية الحماسية. وإذا كانت الحکایتان 
الأوليان تمسدان إخفاق السلطة فى اسئيعاب درس الحنة 
بشكل ندريجى بنصاعد من مجرد انخاذ قرار منهالك إلى 
ندييم المؤاسرات؛ فإن الحكايتين الأحيرلين فى هذا 
التشكيل الخمامى تقدمان لنا نصاعدا ثمائلا فى عملية 
البحث عن العدالة الفتقدة؛ بدا من البحث عن الحلول 
الفردية واستخدام القدرات السحربة فى دطاقية الإخفاء! 


وبنصاعد إلى خقين العدالة الاجتماعية واندلاع التمرد 
الشعبى دفاعا عن مكتسبائها فى ١معرول‏ الإسكافى١.‏ 


وكان من الطبيعى أن تبدأ هذه الحكايات الخمس 
بحكاية افون الفلوب؛ الثى لعب فيها رجب الحمال 
الدور الرئبسى؛ والئى كشفت عن أن الحاكم لم يتعلم 
بعد درس الحنة» ومازال يسعى لاستخدام العامة كباشا 
للفداء وللنستر على ضعفه ومهالته, نقد اضطر الزبنى ؛ 
حاکم الحی؛ للتسئر على كبير شرطه بعد أن عرف أن 
زرجه متورطة معه فى محارلة قئل جاربته الجميلة 
المفضلة اثرث القلوب؛ .كأن حكاية «قوث الفلوب! هی 
حوكابة الامنحان الجديد للحكام. بعد تلفیهم درس محنة 
الأصونة فى بيت «أنبس الجليس». ويخفق حاكم الحى 
نی الامتحا الأول عقب الحنة ليدأ دورة جديدة من 
الحكايان. صحيع أن الحكابة استشت السلطان؛ وأكدت 
أنه تعلم درس انحنة وشرع بمارسه فى إحفاق الح من 
خلال جولانه الليلية؛ كما استثنث من قبله جمصة من 
عالم المسادة؛ وزجث به فى زمرة العامة تمهبدا لما 
سبحدث له فى المستقبل : وللدور الذى رصدنه له بسبب ٠.‏ 
علاقة الترابط الوئيقة بينه وبين شهربار. لكن موضرع 
هذه الحكاية؛ بل موضوع الحكابتين الأوليين بين هذه 
الست الأخيرة هو التأكيد على أن الحاكم لم بتعلم بعد 
درس ية كاملا وعلى أن لمة جرلومة شربرة لا للی 
نتمو من جديد فى قلب السلطة لتعيدها إلى حالها الأول 
من الفساد والعسف» مادامت هذه السلطة لبسث قائمة 
على قاعدة شعبية وطيدة. 

زحكابة «علاء الدين أبو الشامات؛ هى حكاية النقاء 
اروحى المطلق فى مواجهته للشر الشيطانى المطلق. وهى 
حکایة بلورة تلك الثنائيسات بشكل بستسمد على 
الاستقطابات الحادة والمعارضات الواضحة. فروعة جمال 
علاء اللدبن: اتحيل الفوام ؛ مشر الوجه؛ اعس العرف؛ 
فرق كل مد شامة] 1١0‏ لا تعادلها إلا شدة بح 
حبظلم بظاظة بخلقته الشيطانية وسمعته السيئة. وسماحة 
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علاء ونورانيئه تقابلها بشاعة حبظلم وحفده علی الجمیع 
وثردیه فی لشي ونواضع علاء وبساطته وعذرشه التى 
أهلنه للزواج من زييدة ابنة الشيخ البلخى» بفابلها غرور 
حبظلم ونعارله حش علي السلطان نف" , وقد 
تعمدث الحكابة إبراز هذه التنافضات حنى نضاعف من 
أثر جاح حبظلم وأبيه درويش عمران كببر الشرطة في 
الإيقاع بعلاء الدين رانهامه بالسرقة والحكم عليه بالنطع 
بالرغم من الشاع العامة ينراءئه. وحثى مجعل إعدامه 
اللفجر الأساسى للرغبة الشعبية فى البحث عن حاكم 
بدیل. ذلك لأن حكابة اعلاء الدين١‏ ننشهی بحکاية 
رمزية بحكيها الشيخ البلخى لابنته زيبدةء أرملة علاء 
الشابة نعزبة لها عن فقدانها لزرجها. وهى حكابة عن 
شيخ سقط فى حفرة ورفض أن بطلب العون من غير 
الله؛ ولا بعث الله له بحسيوان كالتنين أرسل له ذیله 
فشسلق علبه ناداه اصوت من السماه؛ إنا مجيناك من 
امون بالرت)۲۱۲۹, 

وإذا انسفنا الآن إلى الحكابئين الأخسبرنين فى هذا 
انشکیل الخماسی؛ سنجد آنهما نفدمان کذاك تدرجا 
ماشلا فى مقاوصة الشر المرتبطة بتحقيق العدالة: لأنه 
لا أمل فى أى عدل دول ئلك المقساومة. لأن «طاقية 
الإخفاء؛ جسدن لنا ضعف فاضل صنعان فى مواجهة 
الشر الذی بجسده سخربوط » ونمثله االطاقبة! السحرية؛ 
ففد قبل فاضل شرط سخربوط: «افعل أى شئ إلا ما 
بملبه عليك ضمبر؛ هذا هر الشرط؛(۱۲۹؛ وهو لا 
بدرى أن نبول هذا الشرط الذى بنطوى على از عدام 
آرسزی لضمیره بتضمن فی الرئت نفسه الشمهید 
الفصصى للإجهاز عليه. فمع التسليم بالشرط تصبح 
محاولاته المتعددة للتذرع بأن باستطاعته أن يستخدم 
الطافية فى ندعيم برنامجه الإصلاحى الذى عمل فى 
صفوف الشيعة والخوارج والحركات السربة على لحفيفه 
محض عبث وهباء. لأن سحر (الطاقية! وبفظة سخربوط 
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النى نمنعه من استخدامها نی تحفيق الخبر سرعان ما 
بعصفان بكل أمل لفاضل صنعان فى الإصلاح. فلم 
بسر له الطاقية إلا قتل رجل بركا وهو بظن آنه «شاور 
لسجان الذی اششهر بتعذيب إخوانه؛ ثم الحلول فى 
فراش الجميائين اقمر أخث حسن العطار؛ وافرت 
الفلوب زرجة سلیمان ازنی!۰ فافترسهما امرض 
وا( حساس بالذنب رالهاند. لم وجد نفسه عبدا للطافية 
بعد أن ثبض علبه رسجن. وغفن لدبه آ محاوكشه 
للإصلاح الفردى باستخدام ثلك القوة السحرية لم 
فيض لها النجاح؛ لأنها لا تنهض على أساس سليم من 
مقاومة الشر. فلم بعد أمامه ‏ وقد أخفق حثى فى فيل 
ججائه الفردية؛ وسخريرط يبعزه مطالبا إيه تل المنون 
والشيخ البلخی - أن بخشار سا انشهت به نادرة الشيخ 
الرمزية فى نهاية حکابة اعلاء الدين)؛ ص النجاة م 
الموث بالمون. 
فالنجاة الوحيدة المتاحة فى عالم الرواية فى النجاة 
بالمدل وبالشعب: وهذا ما تبرهن علبه حكابة امعروف. 
الإسكافى؛ الئى نمنمد منذ السدابة على مسزیج من 
الحكمة الشعبية وخفة الدم المصربة فى صباغنها 
لتفاصيلها؛ رالنى مهد لها النص من فبل منذ حكابة 
اجمصة البلطى١‏ عندما قال معروف الإسكافى: 
الى مم العفاریت حکابان وحکاپات» عند 
ذلك فال شملول الأحدب مهرج السلطان: 
علمنا أن.العفاريث تنجنب دارك خوفا من 
زوجئك» فابئسم تعررل مسلما 
بفضاتل!111, 


لأن حكابة معروف مع العفاريت هى حكابة هزیمه 
لها بعد استخدامهاء ومقاومة تزعائها الشريرة حيدما 
کشفت عن رجهها؛ نهى الحكابة الثى تبداً بالممجزة 
درن أن نرجعها لفعل عفريث؛ الهم إلا بألر رجعى ‏ . 
عندما يزعم سخربوط أنه صاحبهاء ويطالبه باستشداة ٠‏ 
لثمن ققد بدأت القصة برعم معرون أنه عثر على خانم 





سليمان وبيرهان هذا الزعم على مشهد من العأمة في 
«مقهى الأمراء؛ الذى بدأت به الحکایات رفیه انشهت. 
ولا أجمع العامة على خفن المعجزة لم يعد لمة ضرورة 
لبرهال آخر. وهذا هو السر فى أن امعررفا لم پتمکن 
من مین المجزا حینما انفردبنفسه فی حجرله؛ بالرغم 
من محارليه ذلك أكثر هن مرة. 
فمعجزة معروف هى معجزة جمعية رعلنية فى امل 
الأول وليسث سحرا فرديا ينفرد به» أو يخصه به عفربت 
فى أنفاق سرى. والواقع أن معجزة الحكابة الأساسبة 
لنت هی ارتفاع معروق نحو السماء لم هبوطه سالا؛ 
وان كان لهذا الارتفاع الرمزى دلالاله. ولكنها مخاطبته 
للحاكم بندية وجسارة مؤدبين. واستخدام هذه الممجرة 
الجديدة فى تقريب الفقراء منه؛ ورفع اللعبة الظالمة عن 
حسنية الجميلة والزراج منها» راحفانی المدل رنسین 
حباة الفقراء. وممررف نفسه بفول لحكام الحى فى 
مواجهئه الأولى معهم : 
اإنه لمن بمن الطالع أن خانم سليمان قدر أن 
يكون من نصيب رجل مؤمن يذكر الله بكرة 
رعشيا. إنه فوة لا ثبل لقوتکم بهاء ولکی 
آدخرها للضرورة. کان بوسعى أن أمر الخائم 
بششييد الفصور وجمييش الجبوش والاستبلاء 
على السلطة؛ ولكنى ألرث أن أنبع طريقا 


كزين 


وهذا الطریق الأحر هر الذي يضمن لممروف 


الاسنبلاء الشرعى على السلطة؛ لأنه يمر عبر الإصلاح . 


والرضا الشعبى عنه. ويؤكد معروف المقولة نفسها فى 
لقاله بشهرپار الذی محققت فیه معجزنه انم وار 

بحل فى نظر شهربار» ولم تصعد به المعجزة إلى قبة فصره 
وخذها. ثهتف السلطان: ما آنفه السلطنة؛ ما أنفه 
الفروره ولم بستطم معروف أن يعقب بكلمة فقد فاق 
ذموله ذهول السلطان نفس" رلهدا کان من 


جدليات البنيية المسردية 


لطبيعى أن بشصر معروف فى معركته مع الشرء وأن 
بتنصر أساسا باللنفان الئاس حوله؛ ونعيين السلطان ل 
حاکما علی الحی. 

وسثابل هذا الشراکب فی نرانب الحکابات التی 
تتراكم طبقاتها واحدة فوق الأخرى لتصنع إنسان 
البونوبيا القصصية الجديد؛ نطرح علينا.الرواية مجموعة 
من الدروس التى يعود بها السندباد من رحلته التى انطلق 
إليها فى مشهد «مفهى الأمراء؛ الافتتاحی, لتجی العردة 
إلى المقهى بعد الطواف حول العالم إكمالا للدورة وعود 
على بدء. ولتكون حكابة السندباد التى نشد عن بقية 
الحكابات في ندیم خلاصانها علی احدالها: كأنها 
نوع من التذييل أ التعفيب علی العمل کله؛ هي ختام 
درا الحکابات كلها. لکن دروس رحلات السندباد 
الذى يعود ليحئل مكان السادة فى المقهى مكملا بذلك 
دائرة التحول الاجتماعى الذى بصعد بالففراه إلى مرائب 
السادف لا نلفى فى نضاء الفهی؛ ولكنها تقدم نی بهو 
الفصر إرهافا للجدل الستمر بين المقهى والقصر. 

وأول دروس رحلات السندباد «أن الإنسان قد 
نخد ع بالوهم فيظنه حقيقة؛ رأنه لا ثماة لنا إلا إذا من 
فرق أرض صابة؛ ""'. رلائيها «أن النرم لابجرز إذا 
وجبث البقظة: وأنه لا بأس مع الحياة»!'""2. وثالئها ١أن‏ 
الطعام غذاء عند الاعندال رمهلکة عند النهم» وبيصدق 
على الشهرات ما پسدق علبه:!۲۱۳۱ . ورابمها «أن 
الإبفاء على التقاليد الباليِة سخف رهلک" . 
وخخامسها ؛أن الحرية حياة الروح؛ وأن الجدة نفسها لا 
لغنى عن الإنسان شیلا نا حسر حرینه!"۳۳۳". وسادسها 
«أن الانسان فد تساح له مسجزة من المجزات ولکن 
لابكفى أن یمارسها وبستعلی بها؛ وإنما عليه أن يبل 
عليها بنور من الله يضوم قلبه:!؟!؟. هذه الدروس الستة 
النى نناظرها حكايات السندباد السث التى قصها على 
السلطان تربط نص الرواية يبنية (البانتشانانترا) فی محاولة 
فتح النص على تناظرات البنى السردبة الكبرى فى (ألف 
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ليلة وليلة) وفى نظيرنها الهندية على السواء. ونقابلها 
كذلك عقبان الشبخ السن فى لقاء السندباد بالشيخ 
البلخى وقد اعنزم الارتال من جسديد. وأولى هذه 
العقبات هى: 
«آن تغلن باب النعمة وتفتح باب الشدف؛ 
والثانبة أن تغلق باب العز وتفتح باب الذل» 
والشالدة ل نغلق باب الراحة ونفسئح باب 
الجهد والرابعة أن نغلق باب اللوم وتفنح 
وتفتح باب الفقرء والسادسة أن تغلق باب 
الأ ونفتح باب الاستعداد للموت؟!۲۳۹, 
وهذه المفابلات بسن : 
الحكابان سس دررسها 
لفات سس اجنبازها 
o‏ الحسيساة 
الان و » لتنص 


ليست مقابلات بسيطة ولا تتم بشكل فردی» وإلما. 


نتحفق كلها فى نوع من الاندغام والتكامل على 
مسئویات عدة رفی جل الحكابات من احبه» وبينها 
وبين بعضها من ناحية أخرى. لأن إفراد الحدديث عنها 
فى نهاية الرواية لابعنى بأى حال من الأحوال أنها لم 
تكن كامنة ومتحفقة بأشكال ودرجات مختلفة على مد 
مئنها السردى. وتحققها غير الباشر هذا فى كل 
مسدويات النص هو مسر راء البئية السردية فى الرواية؛ 
رمفناح الجدل بين عناصرها المتعددة ومسئويات فاعليتها 
ار کبة اي نفتح الواقع على النص: وترهف بالنص 


السردى خبرتنا به؛ وتعمق فهمنا له. 


) نهاية الإطار المعكوسة وإخفاق شهريار: 
وإذا ما التقلنا الآن إلى النهاية؛ سنجد أن (ليالى ألف 
بله) تنشهى هى الأخرى بإغلاق الفصة الإطار بعد أن 
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طافت بنا؛ كاللص الئراثى لأ بين بداية الإطار ونهابئه 
فى عوالم متراكبة من الفص الساحر العجيب. ولکن 
شهربار الذئ لم يحك علينا الحكايات؛ ولکنه عاشها 
وخبرها فى جولائه الليلية المتعددة ينثابه الضجر لأنه فد 


أدرك أن الفساد كامن فى الإنسان مثله فى ذلك مثل 


الخبر تماما. وحينما بصل إلى مرنبة الضجر؛ أو يفف فى 
موثف الضجر بالعنی الصرفی؛ بنکشف عنه الحجاب 
وبدرك الحفيقة النى سعى دائما للبحث عنها. وهی 
حفيقة توشك أن نشكل عودة إلى نقطة الانطلاق؛ لأنها 
نكشف أن سر الداء هذه المرة فى بيئه؛ كما كان من 
قبل فى بيته فى بداية القصة الإطار فى (ألف ليلة 
وليلة) . ولكن شنان بين هذا الاكتشاف والاكتشاف 
الأول الذى أطلق العنان لشهرة الدم. لأن شهرزاد هذه 
المرة لانخونه بالجسد كما خائئه زورجه الأولى ؛ رلکنها 
وقد أخلصت له بجسدها وأنسائه ثلاثة ذكور؛ فد منعث 
عله قلبهاء فكرست إحساسه بالذئب ولم تصفح عنه. 
وتتعمد الروابة نوفيت هذه المصارحة بعد اخر فصصها 
وهى قصة السندباد: أ بالأحرى قصصه. فبعد اسشماعه 
إلى دروس السندباد وحکایانه العجيبة التی بصفها بأنها 
مثل حکایات شهرزاد؛ فتعترف له شهرزاد بأن الحكايات 
جمبعها تصدر عن مم واحد؛ حكابانها وحكايات 
السندباد؛ بصارح شهريار زوجته بضجره؛ وبأن الماضى 
لايزال يؤرقه: 
-١‏ أوشكت أن أضجر من كل شا. 
فقالت بإشفاق؛ 
- الحكيم لا يضجر يا مولاى. 
فتساول بامتعاض : 
أنا؟! الحكمة مطلب عسيرء إنها لا نورث 
كما بورث العرش, 
المدبية یوم نلعم بحكمك الصالح. 
- والاضی با شهرزاد؟ 


کی جدلهاث البنية السردية | 


توف الصادقة تمحن اماضی. 


- وان حفل بفتل الغتمات ارات نذا ۱ 


من أهل الرای؟ 
نفالت بصوت متهدج: _ 

التوبة الصادقة ... 

ولكنه قاطمها: 

۔ لا خاولی خداعى با شهرزاد. 

- ولكنى با مولاى أفول الحل . 
ففال بخشونة وحزم؛ 

الحن أن جسمك مقبل وقلبك نافر. 
فزعت كأنما نعرث فى الظلام» هدافت 
محشجة : 

مولاى! 

۹ لست حكيما؛ ولکننی لمسث أحمق أبضاء 
طالا لممسث احتفارك ونفورك. 
تمرفت نبرانها وهى نقول؛ 

- علم الله .. 
لكنه قاطعها: 

لا تكذبى ولا نخافى؛ لفد عاشرت رجلا 
غارفا فى دماء الشيداء""'. 


فى هذا الحوار الذى تبدأ به (ليالى ألف لبلة) نهابة 
القصة الإطار فيها؛ تتعرف ألباث عملية إغادة السلطة 
للرجل . ويبدأ هذا الحوار عمدا بعد مساواة حکایات 
شهرزاد بحكايات السيدباد الذى كان حمالا ففبرا 
جاهلا من العامة حسب نص الرواية؛ ذهب هو الأخبر 
لیتلفی بعض الدروس علی بد الشيخ البلخى» ولكنه فنع 
«بمبادی القراءة رالدين شأن الكشبرين ا" ؛ رعمل 
حمالا حنى فرر السفر وعاد بعده بالمال والحكايات. 
فالنص بحسرص علی رضم حکابات السندباد؛ وهی 


حکابات من التو الذى يتعمد بلورة أمثولاث قصدية 
مفولبة؛ وا بمکن آن نرقى إلى ممستوى الحكابات 
الشهرزادبة؛ ولكن تعمد ررابة جيب محفرظ المساراة 
ينها وبين حکابات شهرزاد له دلالته؛ خاصة لأن لوب 
معل شهرزاد تعثرف ن جمبع الحكاياث: انصدر عن 
منبع واحد پا مولای؛ !۲۳۹" بما يرحى بأن حکاپانها لا 
تدمبز عن حكايات غيرها من العامة؛ وبما يحيلنا إلى 
البم الأصلى الذى تصدر عنه الممرفة الدلبربة منها 
واللدنية فى النص وهر الشيخ البلخى/الرجل 
رينعمد هذا الحوار الدال أن يكشف لنا عن أن 
شهرزاد تمارس النفاق مع زوجها أنقاء لشره؛ كأنه بذلك 
ينفى عنها لفشها فى نريئها ل. كما بنيح الفرصة 
لشهربار فى الونت نفسه ليبرهن على نفرقه عليها. لأن 
نفانها لا بنطلی علبه؛ فهر يعرف أن الحكمة مطلب 
صعب: وشنان بين أن بصفك من بخشاك بالحكمة؛ 
وبين أن نرفى مجازها العسبر. بل إنه يكشف فى هذا 
الحوار عن أنه فد ارنفى درجاث فى معراج الحكمة 
ذاك؛ عندما أدرك أنها لانورث كما بورث العرش؛ وأنها 
نفتضيه العفو عند المقدرة. لذلك يشعر شهربار حفيقة 
بالفل؛ وبملك جسارة مواجهة الحقيقة وحده؛ لأ لا 
بترف فحسب بقتله للفنياث البريكاث؛ وإنما بندمه على 
فئل الأفذاذ من أهل الرای, وبفدرنه علی کشف خداع 
شهرزاد؛ ومعرفة حفيقة موقفها منه طوال الوقت. ركان 
طبيعيا أن نشعر شهرزاد بأنها نعرن من رداء نفاقها 
ركذبها؛ رهو لا يكنفى بمصارحتها بأنه يعرف حفيقة 
مرنذها؛ ولکنه بسمو علیها فی هذا اممال لأنه يغرد 
السرفة بالعسفح؛ رهى النى لم تصفح عله أبداء ولا 
غفرت له مافعله ببناث جنسها. ويواصل شهربار الكشف 
عن نشرفه من حيث هو رجل على شهرزاد في هذا 
الحوار عندما بنفى عن نفسه الحكمة؛ ولكن نصرفاله 
نشی بحکمته؛ فالحكمة الحقة لا تفصع عن نفسها فى 
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الأفوال وإنما تتجسد فى الأفعال. وهاهو شهربار يكشن 
نا بأثر رجعى عن نبل موقفه إزاء معرفته لحفيقة مشاعر 
شهرراد وهى التى حرصت علی مداراتها؛ ولكنه أدرك 
نفورها میه واحتقارها له رمع هذا بفی عليها وقد كان 
باستطاعته الاطاحة ببها. ويكشف هربا لتا ولشهرزاد 
نفسها عن سر إبقائه عليها فنزداد له إجلالا: 

-١‏ أندرين لم أبقيت عليك قربا منى؟ لأنى 
وجدت فى نفورك عذابا متواصلا اة 
أما ما يحزننى فهو أنى أومن بأننى أستحق 
جزاء أشد. 
فلم نتمالك أن بكتء فقال برقة: 

- إبك با شهرزاد. فالبكاء أفضل من الكذب. 
هئف ! 

- لا استطیم آن اتقلب فی نصمتك بعد 
الليلة.. 

- الفصر قصرك؛ ونصر ابنك الذى سبحكم 
المدبية دا لا الذى يجب أن أذهب 
اما ماضی الدامی. 

- بولای| 

- علی مدی عشر سنوات عشت مزفا بین 
الإغراء والواجب: أنذ كر وأنناسى؛ نادب 
فى جميع الأحوال. أن لى أن أصغى إلى 
نداء الخلاص؛ لداء الحكمة ... 

قالث بنبرة اعترافية: 

فال بصرامة: 
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- لم أعد أبحث عن فلوب البشر. 

إنه فضاء معاكس يعبث بنا. 

- علينا أن نرضى بما قدر لنا. 

ففالت بمرارة: 

0 0 _ 

كنل اذا حور ع أ هوا قد ني ند 

في مدارج الحكمة, نقد أبقى على شهرزاد ادا لتعذييه ؛ 
وأنه وند آدرك ثقل ذنوبه أراد التكفبر عنهاء وتحمل 
مسؤوليئه كاملة. ولذلك» فما أن تبكى شهرزاد حنى 
بهئف بها: ابك ؛ فالبكاء أفضل من الكذب وأنبل. وقد 
عاش هو ألم المسدق مم النفس طوال السنوات المشر 
الأضبة؛ وهى فى مسنوى من مسئوبات القص فى الرراية 
سنوات البحث عبر الحكايات وبالحكايات. وهى هنا 
خسرات حيانه الثى تعسرفنا فى حكايات النص بعض 
جوانبها؛ عن النفس وعن اليفين. وها هى ثمار اليقين 
العسير المنال نبدأ فى النسافط فى يديه فينصت لنداء 
الحكمة ولا يجد مناصا من التخلى عن عرض السلطة, 
فبهذا التخلى بحفن انتقامه من شهرزاد کما حففت هی 
اتقامها منه. لکن الفرق الجوهری بین الانتفامین آن 
نفام شهرزاد کان مرهرنا بشهربار. أما اتتقام شهریاه 
فإنه ينم بالرغم من شهرزاد؛ وبرفض قلبها بعدما نفتح له. 
وهی تدرك فداحة هذا لانتفام لتصرخ ملناعة: «انك 


تبذنی وقلبی ینفتح لث۱؛ فبرد علیها بصرامة بأنه لم بعد 


یبحث ع فلوب البشر؛ نفد ماو بارنقائه فی معراج 
الحكمة مرانب البشر العادبين واقترب من جوهر الإنسان 
الصائى. لكن شهرزاد لاندرك هذا النغير الجوهرى الذى 
اننابه؛ فتئوسل إليه بأن مكانها الطبيعى هو ظله؛ بعد أن 
بفيت فى موقف البشر العاديين الذين نملؤهم الرارة 
والرغبة فى الانتقام والكراهية. ولذلك؛ كان رد شهربار 
علیها: «السلطان پجب أن يذهب بما فقد من أهلية أما 


ره یه جدلياث الببة السسردية 


الإنسان فعلب أن يجد خخلاصه)!'1!. ويهجر شهريار لأن الرجل هو سصدر کل السلطات فى هذا القصس 
العرش ولجاه بحثا عن هذا الخلاص الفردى للإنسانء الرسمى؛ ينما كانت الأ فى مصدرها فى قص (ألف 
لبوكد بهذا الهجران ارنفاع الرجل ذوى كل سلطانء 2 لبلة رلبلة) الشعبى. 
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الفصر المسحرر النى "كنبها مل حسين مع توفيل الحكيم, 

بدر الدبب: أعادة "كيابة حاسب كرع الدين رملكة اپات ؛ الفاهرة؛ منشورات أصدلاء الكتاب؛ ٠٠۹۹۰‏ وفى الكتاب الثاني من ورا الكيدرئة الذي مسار 

که ال پا ام رز لیر هب با لى ذلك عمل سرد أخر بقوع حراره التناصى الشيل مع ألف أبلة وليلة رهر ن الجارية لودد. 

اسسلعمر ليالة بدر في:روابنها غين المرأةء الدار البيضاء؛ دار تربقال لاسر 1431 دير شهرزلذ التى تروک ارجلها الحکایات» وندير به حرارا حصب مع المأساذ 

الفلسطيئبة الفاجيمة في نل الزغقر. 

لت وال رل رم من أكثر ناد جلا اشمام هلا ام اکر داش فى هذا افال من تأر الف ليلة وليلة على مسرحية ليام شكسجور 
"The Arable Night ln Skakaspesreas Coriedy: The Sleeper Awakened and The Tanlag of the Shrew" |,‏ 

(Cunbrldge, asa Dur Maja 1983) py. St.‏ ل هداد و سنن 01 7 8 کما فدست 

ال سا ری سردا ی کالب ای کر مر ری یو ی ی ایا 

Dialectica of the Self and the Other, Arabian Tiles la North American and South Amarlesa Lkleratare “Paris, [CLA Con. 
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versity Presa, Press, 1976), Rosemary Jackson, Fantasy: The Literature of Subversion (London, Methuen, Kathryn Hume 1981)‏ 
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trans. Richard Howard (New York, Grove Press, 2965), p. 147.‏ مات( ون وربور For a New Novel:‏ ,026 ناما «نول۸ رئد نشر 
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Kauhryn Hume, Fantasy ad Mimesis: Resporaes to Reallty in Western Literature, p. 11‏ 
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WR. Irwin, The Gare of the Impoasible: A Rhetoric of Fantasy (Urbana, University of Îllonla Presa, 1982). كما هر الجال عند‎ 
Eric S. Rabkin, The Faniaatic In Literature (Princeton, Princeton University Press, 1976). کما هر الحال هد‎ 
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Comell University Press, 1975), pp. 25-32. 
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۳( المرجع نفسه؛ مي ۱۸: 
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اإبحار 


فى ليالى سندبا لنب الشعبی 
فاروق خورشبد. ! 





أو قليل لو جاوت كلماته ‏ ذات يوم على لسان فاروق 


الكلمات!؛ فى المجموعة القصصية (جبال السأم)لفاروق خورشید نفسه.. | 
خورشيد؛ بفول بطل هذه الفصة؛ الم ارون خورشید معمار راسخ من الکلمات. 
اضیدت عالی على دنیا من الکلمات. هذا العمار الذى بحمل سس معال اغثرنها من طابع 
كلمة إلى جرار كلمة وتتخلق جملة؛ وجملة التحدى وطابع اللبات اللذین لا بهرهما عزیف لزمهربر 
إلى جوار جملة - ففرة؛ وثقرة إلى جوار الرياح؛ ولا يزحرحهما لطم منوال للأمواج.. ! 
نفرة وب : . عصل | 
نضرة ونبنی حوار حنمی به من عصف الریح عالم ذو حس اسندبادىا ناض إلا بستطیع 
رعسف العاصفة. والربح دائما يحرطني؛ 
5 ۱ أن يش طریف [لا مجداف ارمخل هنا وهناك؛ وضرب 
والعاصفة دائما صرخ حولى مصراخها ۱ 
الستمرو(۱) رجه الماء بفوا؛ وراجه الأخطار, واحئبس الأنفاس ل 
۰ الضین : وعند الشدة؛ وعند انعطافات سبل الحياة؛ من 
o‏ ین الفصصى الذى كنب ضمن سبل مرغربة مستهراة إلى سبل غير مرغوبة مزهود فيها. 
«مرنولرج؛ طويل لبطل القصة؛ لن يخئلف فى كثير لكن الجداف لا فتر عن ل(باربقوة؛بتقل من جز 
سس ی جزیوا؛ ومن فرق ظهر أخطار مجهولة عالمة يففز 
ر ليعسنم أخطاراً جديدة مستغلقة غائمة؛ لا ييالى بشراسة 


۷1 








الأنواء من أجل الوصسول إلى لحظة الاكتشاف 
للمجهول؛ قبل أن يلأ اندم بابس الشطلآن» فنئبدد 
ساعتها کل عناوات المغامرة؛ وكل مرارة السعى الدووب 
المتعطش إلى حلاوة بر الأمان..! 

وعلى كثرة ما أبحر سندباد الأدب الشعبى فاروق 
خورشيد مستلهما؛ ومبدعا؛ وشارحا؛ ومفسرا لكثير من 
عبون مأثورائنا الشعبية العربية؛ فسنحصر نطاق هذه 
الدراسة النقدية فى ثلاثة نماذج من نناجه الأدبى. هذه 
النماذج الأدبية جاء نبعها الفباض مستفي من ليالى 
(ألف ليلة وليلة)؛ وهى جميمها ذات أغراض مختلفة 
وفن اخنلاف الجمهرة المتلقية لهاء وكذلك رفق القالب 
الأمى الذى نصب وتتشكل فيه عصارات فكره وذوب 
رجدانه؛ سراء أكان ذلك فصصا بطالع فيها من بطالع 


اسثلهاما قصصياء أو مشاهد مسرحية متولدة من رحم 
حكايات (ألف ليلة وليلة) المعطاء. هذه النمساذج من 
أعمال فاروق خورشيد الأدبية هی: 

. (الأميرة ذاث الشعور والمارد)‎ - ١ 

۲ - (الجنی والکلب السعور). 

۳ -(حبظلم بظاظا) . 


راذا کان فاروق خورشبد قد كتب من قبل عملین 
أدبيين أخرين دارا حول شخصبة «على الزيبق المصرى»؛ 
وهى إحدى شخصيات (ألى ليلة وليلة) وكذلك السيرة 
الشعبية الشهيرة؛ فإن اسئلهام شخصية «الزيبن؛ فى 
نصتی فاررف خورشید اعلی الزین) راملاعیب على 
لزيا كان من السيرة الشعبية وحدها دون سواها ولیس 
من حکابات (اللب‌الی)؛ وبالشالی فان ذلك الأمر 
بخرجهما عن نطاق اسئلهام فاروق خررشيد حکابات 
(اللبالى) نفسها. 


أولا؛ لبالى دليازاد ننافس الى شهر زاد..! 


عددما كنا صغاراء كنا نرى شخصية السندباد 


لبحری بحمل فوق ظهره ابفجةه هی من لوازم لسفر 


۷۲ 


والترحال عبر البحار السبعة والأسفار السبعة؛ من خلال 
رسوم من بستلهمون أسفاره وحكابائه المثيرة التى كانث 
نروبها شهرزاد حكاءة (الليالى) كل ليلة. 

أما فی استلهام فارونن خورشید حکابات (الیالی) 
للأطفال: ده یحمل غعدسة مكبرة برى بها شخصية 
جدیدة لم بفف عندها غیره بلشأمل الشمهل. انها 
شخصية 9دليازاد» ١‏ تلك الطفلة الصغيرة حت اشهرزادا 
الى أنى بها حكاء (اللبالى) فى بدابة حكاياته؛ ثم 
نسبها نی خضم صراعات البشر والحیرانات رالطیور 


والجن وسائر أنواع المتصارعين داخل الحكايات. 


إن ادنيازاده دنيا من الفضول و التساول 
والاسنفسار والبحث عن المعانى المستغلفة على إدراك 
الطفولة؛ التى نسعى فى شغف إلى فهم كل ما يحبط 
بعالم الأطفال من مفردات ومفاهيم رقم ومثل ودروس 
رعبر تنناثر هنا وهناك بن السطور والصفحات. ١‏ ودنيازاد؛ 
فى إبداع فاروق خورشيد الفصصى ذان حضور قوى 
من حيث هى طفلة! الأسر الذی بجعل الطفل» أى 
طفل؛ يقبل على هذا الممل مستمتما بذلك النوع من 
الاستلهام القصصی, له بجد نفسه کالنا مهما. هذا 
الكائن نمحور حوله الوقائع والأحداث؛ لا مجرد مثلق 
لها ومفحما لاجترار الليالى اجترارً..! 

من هنا نستطيع ليالى ١دنيسازادة‏ أن تنافس 
بجدارة ليالى اشهرزادا؛ إن لم نكن عند الأطفال محبية 
رالبرة. 


البباء القصهى فى الأميرة ذات الشعور والمارد: 

يأخد البناء الفصصى فى قعصة «الأسيرة ذات 
الشعور والاردا طابم الحکی الذی تتسسم به حكايات 
(اللبالى)ء فالحكاءة هى حكاءة الليالى اشهرزاده 


نفسهاء والمستمع إلى حكابانها اشهربارا هر اشهرباں 


ااال سس سس يل بس سس اإحارفی لبالی سدبد 


حکایات (ألف ليلة وليلة) نفسه؛ مضافا إلبهما الطفلة 
ادليازاد؛ صاحبة الفضول اللهم إلى المعرفة والتساؤل 
اللمضى إلى الفهم. وعلى الرغم من ذلك؛ فإن إبداع 
فاروق خورشید له پناء حاص پنفرد به بعيدا عن حکایات 
(اللبالي) ذانها. 
لفد اختار فاررنی خورشید بدایة فصته من محیط 
مضطرب زاخر بالأمواج المتلاطمة والعباب؛ رمع ذلك 
سار بقاربه فى سلامة وهدوء أمام أنظار جمهوره من 
الأطفال كأنما يسير وببحر.به فى جدول رقراق..! 
لفد اخثار أن يبدأ قصته بحکاية اللك شاه زمان. 
وحكاية هذا الملك كما نروبها حكابات (الليالى) تنبئى 
على الصدفة. فلولا الصدئة ما كان لهذا الملك أن 
بكتشف فجاًة ألناء رحلته لزيارة أخبه الأكبر أنه نسى 
حاجة؛ وعند عودته إلى قصره اكتشف مصيبة الخيانة 
الزوجبة؛ نها هی الزوجة يجدها فى فراشه معائقة عبداً 
أسود من العبيد؛ ونصف الحكابة رد نعل هذا الملك 
قائلة: ) 
افلما رأى هذا اسودث الدئيا فى وجهه رفال 
فى نفسه إذا كان هذا الأمر قد وفع رأنا ما فارقت 
المدبنة كيف حال هذه العاهرة إذا غبت عند 
أعى مدة؛ ثم إنه سل سيفه؛ وضرب الاثنين 
فنئلهما فى الفراش)!''. 
ومشكلة هذه اللقطة الفنية أنها شائكة ودامية؛ ولا 
تمشملها البراءة الطفولية التى لم تنفتح بعد على سوواث 
الکبار. فكيف إذن عبر فاروق خخورشيد هذا المنعطف 
الأخلاقى المدمر أمام أعين الصغار؟ 
ان عردا شاه زمان4 عند فاروق خورشید لم نکن 
لشىء نسبه فجاة» وإنما عاد لأنه أرحشته زوجه اللکة؛ 
فأراد أن يتزود منها بنظرة وداع ويعود إلى القافلة فبل 
السباح؛ غير أن املك اشاه زماذ؛ فوجيء بمظاهر 


البهجة والفرح تملا جنبات القصر ويصدمه ذلك الحوار 
الذى دار بين الوصيفة والملكة التى طفقت تتململ من 
تكبيل حربتها داخل الفصر, بالرغم من النعم والمأكولات 
رأطيب الملابس رأفخر الجوهرات التى تملا القصرا حبث 
يقول فاروق حورشيد على لمان الملكة الرافضة النعم 
المادية والحسبة مقارنة بما بفعله بها سبدها املك وولى 
نعمنها: 
دقالت الملكة؛ ولكنه يحرم علینا کل منم 
الحياة. فأنا وأنا الملكة سجينة هذا القصر لا أرى 
شیلا ولا آسمع شیاه ولا أعيش إلا له وحده.. لا 
الفصر بهم ولا النعم من اللأكولات والمشروبات 
والجواهر لها قيمة عندى؛ أنا أسيرة هنا؛ عبدة؛ 
جارية. قالت الرصيفة محتجة: ولكنك الملكة. . 
قالت الملكة: ولكنى أقل من أية واححدة مدكن» 
نأنا وحدى الثى عليها دائما أن ثمثل دور الزوجة 
افبة, را اکرهه؛ اکرهه؛ اکرهه(. 
إن الملكة الخائئة عند فاروق خورشيد من وجهة 
نظر اللك (شاه زمان)؛ هى الكارهة الحياة معه؛ فهى 
تعيش بوجهين مع زوجها الملك؛ وليست الخائية له فى 
فراشه مع عبد أسود وف رؤبة حكاء (اللبالی). رعند هذا 
الحد تلمح فائدة مصفاة فاروق خورشيد فى استبعاد ما لا 
يجوز أن بروى للأطفال من مواقف قد ندمر ولا ثبنى فى 
شخصبة الطفل اللينة؛ التى لا تحدمل ما يحدمله عالم 
الكبار من مواقف مأساوية خشنة؛ تصدم عالم الطفولة 
لمتفنح والمقبل على الدنيا ومباهجها. 
رفى هذا العالم الطفولى: يمحر فاروفى خورشيد فى 
عضم الأفكار الفلسفية ويبسطها فى ذهن الأطفال. ذفى 
نصة دالامیرة ذات الشمورا شعجب دنیازاد من هروب 
الملكين من ملکهما بعد آن واجها الشکلة نفسهل 
کلاهما. بفول فارول خورشید طارحاً مشكلة الهروب 
من مواجهة المشاكل ومراوغتها؛ 0 








۶ + ةدك ا شكشك 


«قال (شهربار): لا مهرب لإنسان أر ملك 
من إرادة الله رآمره. فالت (دنيازاد): لم أنهم 
باعم. تنهد (شهسربار) وهر ينظر فى عسينى 
(دنباراد) السريشتين المنسائلئين وفال: با ابنشی 
الصغيرة؛ هل تستطيعين الطيران فى السماء أو 
الفوص فى الماء والحياة مع الأسماك؟ قالت 
(دنبازاد) : لا با عم. فال (شهريار): فهكذا 
خلفك الله. أن نعيشى فوف الأرض النابئة النى 
تتحركين فونها بفدمبك. قالت: (دنيازاد): 
صحيح يا عم. قال (شهربار): فنحن نقبل 
ما تأنى بها الأقداره ولكننا نحاول أن نهرب منهاء 
ولكن قدرئنا محدودة؛ فحن مهما فعلنا بقدرائا 
احدردة لا مهرب لنا منها بدا ؟, 


رعندما بتعرض فاروق خورشید فی [بداعه لظهور 
إحدى الشخصيات المحورية فى القصة من الجن؛ يتوفف 
عند مفهوم الجن أمام عفسول الصغار ملقيا ببقعة 
ضره فی نسبجه القصصی علی عالم الجن؛ حيث 
نمنلیء أفكار الصغار بنصورات مشرهة عن هذا 
العالم الغريب .غير أن فاروق خورشيد ييسط للأطفال 
الصورة قائلا على لسان شهرزاد وواضعا بعض الحفائق 
أمامهم : 
١الجى‏ مخلوق من مخلوقات الله ولكننا الآن 
لا نراه. وفى الزمن الفديم قبل نزول القرآن الكريم 
على رسول الله سيدنا (محمد) علبه الصلاة 
والسلام كان الجن والشباطين بملؤرن الدنيا 
سماءها وأرضها ولكن رحمة الله بالناى بعد 
نزول الإسلام حجبث الجن عن الناس:”*). 
هذه الفقرة من أميز فقرات قصة «الأميرة ذات 
الشعور والمارد؛ وذلك لما لها من هدف تعليمى لأذهان 
الأطفال؛ فضلا عما نؤكده من معنى مهم بنفى ظهور 
الجن للبشر بعد الإسلام؛ فغالبا ما نتشر بين الأطفال 
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مسالة رؤبة أحدهم عفريتا أو جنياء ثما بزعزع الاطمئنان 
فى نفوس الأطفال؛ وبعث فيها قلقا واضطرابا وخنوفا 
دائما من الأماكن المنعزلة أو التى يحبط بها لفين من 
الظلام الحالك؛ أو حتى درن ذلك بكشير من غبشات 
الظلام .وللمرة الثانية بستطبع فاروق خورشيد أن بتجنب 
دوامة من دوامات الأدب الشعبى إذا ما سبح فيها طفل 
من الاطفال» وهی دواسة الجنس ومارسته فی إحدى 


حكايانه فى (الليالى) . 
ففرار اللكين من مشكلنهما جعلهما بفابلان 


صبية حملها جنى فى علبة؛ وراح الجنى يغط فى نرم 
عميق» عندئذ - كما تقول حكابة (الليالى) : 
االت؛ ارصعا رصعا عنیفا وله علیکما 
العفربت. نمن خوفهما قال املك (شهربار) 
لأخبه الملك (شاه زمان): با أخى افعل ما 
أمرنك به. فقال: لا أفعل حتى نفعل أنت قبلى . 
وأخذا يتغامزان على نكاحها. فثالت لهما ما 
أراكما تتغامزان فإن لم تتقدما ونفعلا وإلا بهت 
علیکماالعفریت. فمن خوفهما من الجنی فعلا 
ما امرتهما 4 
أما هذا الموفف فى إبداع فاروق خورشيد فإنه 
یختلف نماما؛ وان کان لا بففده عنصر نوتر الموفف 
نفسه. فسدلا من فعل الرصع أو الممارسة الجدسية؛ 
بستبدل فاروق خورشيد به موقف طلب الفئاة منهما أن 
بفوما بتسربح شعرها ونضفيرها وعفصه بخاتميهما. لكن 
فاروق خورشید برفض بتر هذه اللفطة الفنبة ما فيها من 
راء جعله بنائش فضبة حرية الرأة رلكببلها بفبود ما 
نسمعه فى هذه الأيام بصرخيات محمومة تريد من 
المع أن برند إلى عصر مشربيات الحرهم..! 
فالفئاة نطلب من الجنی حربتها ولا ترید كنوزه 
ابرءة فی الغارات رالجبال رالکهرف والبحار واحیطات؛ 


ب سس سس سس الإيخار في لبالي سد 


رهى نموذج بربد فاروق خورشيد أن يؤكده فى قصتها 
حبث بفول على لسان الفئاة التى نخاطب الجنى 
«حریتی» ران يكون أمرى بيدى؛ فهذا عندى 
اغلی من کل کنوزالمسالم؛واروغ عندی من 
کل السلطة رالفرة والجاه.. أنا طبعك لأنی لا 
أقوى على مخالفتك؛ ولكنى لا أحبك ولن 
أحبك وأنث سجانى وأسرى)!!' , 

ركما تنفتح حكابات (ألف ليلة وليلة) على 
حكابات فرعبة بأحذ إبداع فاروى خبورشيد فى الانفتاح 
على حكايئين هما ١الحمار‏ والشور؛ و(الدبك والكلب؛ 
لشربنين بالأحداث وبالموافف إن طرح فاروق خورشید 
فى قصته حكايثين من حكابات الحيوان أمام الأعلفال 
يفنح مجالا خخصبا عن طريق بطكه الطافلة دنبازاد إلى 
حقيقة لغة الحيوان؛ هل هی لغة فائمة ولها مفرادنها أم 
أنها مجرد خبال فى خبال؛ رهو أمر يشغل كثيرا ذهن 
الأطفال. هنا بفسر فاروق خورشيد هذه المسألة للأطفال 

على لسان املك شهربار قائلا: 


«الحيوانات والطبور با دنيازاد لا نتكلم لغة 
الإنسان» فللإنسان لغته؛ ولكل حيوان أو طير لغنه 
التى ينحدث بها ببنه وببن أمثاله من الحبوانات 
والطيور. نالت دنيازاد فى حبسرة؛ ولكنى لا 
أسمعها تتكلم؛ فطتى بسبس تموه والكلب صخر 
نبح؛ ولكنى لم أسمعهما أبداً بتكلمان. عاد 
شهربار بضحك من كل قلبه وهر يقول فى رقة؛ 
القطط نعرف ما تقوله القطط الأخرى؛ كما 
تعرفين أنث ما تقوله شهرزاه ؛ ولو القطة پسپس 
فى مكانك؛ ما نپمت کلام شهرزاد؛ ولكن 
کل القطط تفول لبنضها عن مکان الطعام 
وتخدر من الخطر وتنذر بعضها حبن يفترب منها 


وكذلك الطيسور والشمل وكل شيء حی؛ لکل 

حى لغته. أما أنث فلن تفهمى هذه اللغة؛[8 . 

ومن خلال عنوان فعسة «الديك والکلب»؛ بطرح 
فارول خورشید فضبة الفضول والعرفة وحدودهما عند 
اانسان. نفی حکابان (الليالى) تلمع نموذجا للمرأة 
الفضولية الثى لا بهمها أن نضحى بحياة زرجها فى 
مفابل معرفة سر باح به الحیوان وعرفه الزوج» وهو 
المضمون ذانه الذى حرص على إبرازه فاروى خوشيد فى 
إبداعه الخصصى للأطفال. 

لكن للا يحمد فاروق حورشید جذرة العرفة 


والتساؤل عند الأطفال: فقد حرص على أن بضع حدردا 


فاصلة بين الفضرل رحب المعرفة رابطا بين الهدف 
الدى نرمى إلبه شهرزاد بالزواج من شهربار ومعرفته عن 
قرب؛ وفضول النساء ممدلا فى الزوج النى فى قصة 
االشور والحماره! فیفول فارری خورشید على لساك 
شهرزاد مرضحا: 
اما أريده هر أن أنمكن من معرفة اثلك عن 
فرب فهر لا بفعل هذه الفعال لشر تأصل فیه؛ 
انما ظی أنه بحس بالوحدة وباللل؛ وی آنه 
نقد لفته فی الناس جميعاء عسى أن أتمكن من 
الفضاء على الوحدة والملل بما لدى من ذخيرة 
كبيرة من الحكايات والعبر, وعسى أن أعبد ثفته 
فى الناى حين أفنتح له باب الحکابات ادحل 
إلبه فى حجيرنه كل الناس فى كل المصرر 
رالأزان» وهم فى كل أحوالهم من فرح وسرور 
ومن لفة وغدره ومن شجاعة وجبن؛ فیتفبل 
لنای کما هم بفرنهم وضعفهم؛ بنبالتهم 
رخستهم)؛ بجسرألهم رنخائلهم؛ بحبهم 
وکراهینهم), 
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رسم الشخسيات امحورية في أسصسة الأسيرة ذات 
الشعور: 

الشخصيات الرئيسية للحكى فى هذه القصة ثلاث 
هم شهرزاد ودنيازاد وشهريار لك وان اختلف دور كل 
منهم فى دفع نبض الحكى ذائه فى عسروق وشسرایین 
القصة. 

آبا شخصیان الأحداث فمتعددة داخخل القصة لت 
تتفرع إلى قصص مشب كثيرة. 

ويمكننا أن نفف عند تديد ملامع شخصبان 
الفصة على النحو الأنى : 
5 شخصية شهرزاد: 

تتحدد ملامع شخصية شهرزاد فى إيمأنها بالحب 
والحنان؛ وان کالت دائمبة الخسوف من بطش الملك 
شهربار وفئلها. وهى كالطبيبة النفسانية نضع يدها على 
موطن عقدة املك شهربار؛ ولكنها تتصرف معه بحكمة 
بالغة؛ نظرا لثقافتها الحالبة. ونعد شخصية شهرزاد معادلة 
موضوعية لكل النساء البغيضات فى القصة. 
لب شخصية دنیازاد؛ 

هى طلفلة شغوفة بالحکایات؛ وحادة الذ کاو؛ 
وتماول أن نفهم عالم الكبار وإن كانت نسئنكر فى هذا 
العالم التظاهر؛ وعدم الصدق. وتتصرف شخصية دنبازاد 
بعفرية الطفولة وبصدقها النفى؛ وتعبر عما يجيش 
داخلها من مشاعر بغر موانع أو عوائق؛ وهى فى 
جملتها تمثل الطفولة الحقة. 
ج د شخصية شهربار: 

بحمل شهربار لامح الشخصية نفسها النى 
حملها فى حكايات (اللبالي)؛ فهر أيضا مخدوع فى 
زرجه وإن اخسئلف شكل هذا الخسداع عن حکابات 
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(الليالى)؛ وهو لا يمشفد فى وجود الحب. إنه مجرد 
رهام رهو إنسان صارم؛ ویکره الغش رالخداغ والکذب؛ 
وبعيش حباة كلها نعاسة؛ ويهرب من مواجهة الحقبقة 
بسبب مرارنها؛ وكثيرا ما ينألم عندما نضع زوجه شهرزاد 
بدها على موضع الجرح النفمسى له. ونظرنه إلى عالم 
النساء بشوبها الاخشلال؛ حبث يرى المرأة مخلوقاً غادراً 
حنى ولو كانت فى صورة طفلة صغيرة..! 


رنمکس هذه الصورة وبشيع مناخها العام فيما 
حوله: فينحول إلى إنسان مستبد برأبه؛ ولا بعنيه حکم 
شعبه عليه ولا حكم الثاريخ علی سلطانه. 
د- شخصية شاه زمان؛ 

بكاد يكون نسخة مكررة من شهربار؛ وان کان 
أكثر انطوائية من أخيه الملك شهربار: لذا سرعان ما 
بسدل علیه السثار فور تصعید الحدث الدرامی بتأكبد 
فعل الخيانة عند المرأة وفعل الإرادة لها. 


ه ‏ الأميرة ذات الشعور: 

جميلة وذكية؛ ولا نخضع لقوة قاهرة مهما بلفت 
ضراونهاء ونسمى إلى نأكيد شخصيتها أمام القرة القاهرة 
لها من عالم الجن أر الرجال. 


البياء القصصى فى «الجنى رالکلب السغورا: 

من حيث الشكل: لا نختلف فى كثير هذه 
الجموعة القصصية للأطفال عن سابقتهاء مما يرجح أن 
المجموعتين كتبما على أنهما مجموعة راحدة فى كتاب 
راحد؛ لکن شروط الطبع والتوزيع هى التى لحكمث فى 
الشکل؛ فجعلت من الکتاب الواحد كئابين؛ وإن فصل 
بين إصدارهما أربعة شهور كاملة من حيث الزمن . 

ونقف هذه اللمسوعة عند الحكاية الأرلى فى 
(الليالى)؛ وهى «حكابة الاجر مع العمفريت»؛ الئى 
تفرع منها مجموعة من الحكابان الفصبرة ذان 


سس سس سس الإبخار في لبالى سداد 


الضانین الختلفة:؛ والحكابة فى مفهومها ونعريفها 
الصحيحين عند فاررق خورشید ليسا إبحاراً فى بحار 
النسلبة وفت السمر. وإنما الحكاية دروس وعبر لا نفل 
فى مكائئها عن قيمة التاريخ للإنسان نفسه. يفول فاروق 
خورشبد علی لسان شهرزاد مفسراً ذلك أمام دنباراد 
الطفلة: 
«الحكابة با أحت هى أحلى سا فى حياة 
الإنسان؛ هى كل خبرنه مع الحياة ومع البأس» 
رلو نهمها لجنبئه الكشير من الأخطاء؛ رمن 
التجارب التى ننشهى إلى أخطاء مارسها من 
سبفوه. . فلو وعی الانسان حفیفة الحکابة الى 
نحكى 4 رنه آهمینها رمعناها لکتمها بارزة 
واضحة أمام عينيه؛ كمن يكتب بالإبر التى نوقظ 
بوخزها وحدنها كل رعي؛ على محاجر 
العبون!'١',‏ 


وفى حكاباث (الليالى) تتتشر موافف عدد: يسرز 

فيها السحر وبلعب دور كبيرأ فى تسيير وتوجيه دفة 

الأحداث. ويتناول فاروق خورشيد حكابة ١الشيبخ‏ 

صاحب الغزالة؛ التى أساسها غزالة مسحورة! ما بطرح 

أمام أذهان الأطفال مسألة السحر والسحرةء ركم الحقيقة 

الزیف فی ذلك. بقول فارول خورشید على اسان 

شهرزاد متناولا بالإبضاح من خلال الحوار مفهوم السحر 
والسحرة: 

االساحر هنا أعلى هذا الرجل صاحب 

العمامة الضخمة لا يقدم علما ولا سحرا وإنما 

هى خفة بد وسرعة حركة؛ و أشياء معدة من 

ثبل ؛ وحرکات تمرن علبهاء آما السحر الذی 

أعنبه نهر هذه الفدرة ی الأشياء والناس التى 

تعلمها إناس وكشموها عن الأخرين؛ واستغلوها 

فى التألبر على الأشباء الأخرى رالناس الأخرين 


ولم تعرف حقيقئها بعد؛ وحين تعرف حفيفتها 
تفدو کالب علماء ونخرج من عالم السحر إلى 
الأبد.. أما وهى ما زالث معرفة محجربة عنا 
; نسنظا غامضة ومدهشة وسظل نسمبه 


سحرا '. 


إن فاررق خورشيد بنأى بصصه بعبدأ عن بحر 
السحر الذى أغر فى الحكايات الفديمة بطوفان كبير؛ نظراً 
لغرق العصور القديمة فى لج لزجة من الجهل بأسرار 
الطبيعة والمعرفة والعلم. 


أسلوب فاروى خورشيد ف العرض الفنى للأطفال: 
انترب کثیر! فارون خورشید من ررح حکایات 
(ألف ليلة وليلة) فى إبداعيه القصصيين للأطفال؛ رانخذ 
من طابع الحکی الذی تسم به حكايات (الليالى) طابعاً 
مشابها لخصص: وهر الطابع الأثير عند الأطافال وانحبب 
لديهم ؛ لأنه فربب إلى وجدانهم وسمعهم عند سماعهم 
حكاية ما. ولم بقف فارول خورشيد غند حدود رسم 
صورة الطلفولة بأنها متلقية ومستقبلة؛ بلى جمل الطفل 
فى قصتيه محفزاً لتحربك الحكاية اتی تحکی ل ومنافشا 

لها فى كل دقائقها. 

رداحل عالم الطفرلة البرىء المؤإهل لفرس الثل 
والفيم الإنسانية النبيلة؛ اسئطا ع فاروق خورشيد أن يجوبه 
زر بعض القيم والمثل اغحببة: راستطاع أن بضفرها فى 
نسبجه الفنی مثل؛ بث حب النساژل بين الأطمال 
رالكبار» وحب العرفة؛ رإعلاء فيمة الحرية؛ ونيد أفكار 
السادية وقهر الرة عنرة؛ والاهدمام بثمافة امرأة؛ والتتدر 
على الغباء؛ ونبذ عقاب الأطفال؛ وإظهار مدى التزام 
الانسان بکلمته ووعده؛ والحث علق فضيلة المشاركة 
الجماعية؛ ومساعدة المرضى ونقديم عمل الممروف 
للمحناجين؛ وقيم أخرى عدة يحتاجها عالم الأطفال 
الیرم دونما إفحام أو افتعال: مثلما كان يفعل فى ا لماضى 


۷۷ 





کامل الكيلائى ومحمد فريد أبو حديد؛ ومثلما يفعل 
الآن عبد الشواب بوسف ويسسرب الشارونى وفاررق 
خورشيد من غرس صحى وفنى سلبم لمثل هذه الفيم 
والمبادىء الإنسانية فى سهيلة وبسر. وعلی الرغم من 
فتراب ابداع فاروق خبورشيد من روح حكابات (ألن 
لبلةوليلة)؛ إلا أنه ينعد عنها ثماما من حيث أسلوب 
اللغة. فعند فاروق خورشيد اهئمام حافل بالبناء اللغرى 
التراكيب اللفظية التى تمنح إلى البساطة» وهى مههمة 
مجح لبها فى إيصال عالم الطفولة بجمال اللغة العربية؛ 
وهو أمر لا بلتفت له الهتمون بقصص الأطفال فى عالم 
البوم بحجة نبسبط الأمر أمام عفلية الطفل الثى لم تتضج 
بعد. لكن فاروق خورشيد بضع بإبراز جمال اللغة العربية 
عا نينا أمام كاب قصص الأطفال؛ وهر تمد من 
ذلك النو ٤‏ «السندبادى؛ الذى بفدم علی انف‌اطرة 
الحمسوبة أمام الأطمال؛ وهو على بفين نام من جدرى 
حصاد النائج أنها لن تكون حصاداً للهشبم..!! 

وعلى كثرة ما تتنارله هاثان الجموعتان القصصيئان 
للأطفال من نصص مستوحاة من حكايات (ألف لبلة 
لبلة) » إلا أن فاروق خورشيد بسلك فبهما طریفا مميزا 
خاصا به . 


انيا : الكومبارس «حجظلم بظاظا؛ يصبح بطلا ..!؛ 

من يبحث عن شخصية قم بظاظاا فى 
حكايات (ألف ليلة وليلة) بجدها منزوبة؛ وفوقها بقعة 
من الضرء شاحبة؛ مثلما يبحدث فى عالم المسرح من 
استدثار البطل بك هالاث الإضاءة لببعدها عن سائر 
الزملاه من ١الكومبارس»‏ عمن يقفون إبرهة فى مشهد 
فنی طوبل فونی خشبة المسرح . 

راحبظلم بظاظا؛ شخصية لم يقن عندها كثيرا 
حكاء (ألف ليلة وليلة) فى إبداعه الشعبى فى حکاة 
دعلاء الدين أبى الشامات؛. فكل ما فبل عنه أنه ابن 
الأمير اخالدا والى بغداد» وأمه نسمی اخانودا؛ اراد 


۷۸ 


أب أن بزوجه علی الرغم من فبح منظره وسنی عمره 
العشرين وعدم معرفته ركوب الخبل على خلاف یه 
الفارس الغوار. وفى احدی اللیالی نام احبظلم بظاطا! ؛ 
وكما بقول حكاء (الليالى) نی اللة (۴۰۲): 
افاحتلم» فأخبر والدته بذلك ففرحت؛ 
وأحبرت والده بذلك ؛ رنالن مرادى أن تروجه 
نانه صار یستحل الزراج» نفال لها: هذا بیج 
المنظر كربه الرائحة ديس وحش لا تفبله واحدة 
من الساي"''. 


وعندئد ١‏ شر وه أن بششری له جارية أعجبت 
حبظلم بظاظا تدعى ١ياسمين»؛‏ غير أن الجارية نطير من 
پدیه فی مزاد بسوی بیع الجواری ویشتریها «علاء الدین 


أبو الشامات» ,نما بفرق حبظلم بظاظا فى الهم وانقطاع 


الزاد حزنا وكمدا على فقد باسمين الجاربة الجميلة. 


00 بعض الحيل e‏ فاع 
رارجاع لمي باسمين 1 حبظلم بظاطا عنرذ» غير أن 
لم پنعم بما استلب فا 

من خحلال هذا العرض الموجز نلمع أن ېله 
بظاظا لم يكن له دور رئیسی فی احداث الحکاية.: ونف 
به حيكاء (الليالى) علد حدود درر الکوبارس) لهزبل 
أمام أبطال الحكاية ثل علا ین یی الشامات أو 
أحمد فمافم السراق أو ياسمين أو حسن مريم ار زد 
العودية» وغبرهم من أبطال کان لهم دورهم فى أحداث 
الححكابة وتفاصيلها المتشعبة الكثيرة. ۱ 

أما حبظلم بظاظا عند فاررى خورشيد؛ فيخرج من 
سطقة الظل إلى حبز النور؛ ربست‌حوذ علی مساحة 
مسرححية کبیرة بمونولوجات طويلة تبلغ صفحاث عدة. 
بل بدخل بتعريفه نفسه للجمهور فى بدابة المسرحية؛ 
وقبل ختام مسرحية أخرى لفاروق خورشيد تحمل اسم 


الس سس الإبخار في لهلى سياه 


(ثالنا وأخيرا) مع شخصبات لراثية عدة مغل «أبوب» 
واسبف بن ذی يزن1! حيث بنصور نفسه أنه امتلك 
کل شی لأنه موجود فى كل عصر؛ ركل جبل وكل 
زمان . ولذلك؛ حرص فاروق خورشيد على أن ييحر من 
خلال شخصية حبظلم بظاظا عبر الشخصيات وعبر 
الزمن. فا ملابس ناريخية وعصرية فى أن؛ وهى كما ثنسم 
بسمات العصر العبامى فإنها تنداخل مع ملابس أخرى 
كالتايير والبذلة الرجالى والباروكة والآلة الكاتبة الثى لا 
تبر المكان فى المشهد الأخير من المسرحية. 
وعندما يدم فاروق خورشيد شخصية حبظلم 
با فإنه يقدمه بمونولوج طوبل ينم عن مدى تورم 
هذه الشخصية داخخل المجتمع عبر الزمن الحاضر والاضی؛ 
لذا يفول عن نفسه فى مفتتح المسرحية؛ 
:أحب أن أقدم لكم نفسى.. فأنا حبظلم 
بظاظا الحادى عشر.. وأنا نفسى حبظلم بظاظا 
الأرل» وأنا ذاتى حسبظلم بظاظا الشانی.. ومن 
الواضع أننى حبظلم بظاطا الدالث والرابع إلى 
الحادى عشر... الفكرة فى حد ذانها جيدة.. أن 
أكرن أحد عشر كركبا.. والفكرة الأكثر جودة 
أن أكون الشمس والفمر أبضاء. فأنا إذن وكما 
ترون.. حبظلم بظاطا.. وند جات إليكم تحت 
إلحاحكم الشديد لأعلمكم الحكمة رالفطانة؛ 
ومن كلماتى بنبئق النور والعلم»!؟!" . 
إن حبظلم بظاظا فى إبداع فاروق خبورشيد بأخذ 
جانبا منزوها بسيدا عن العفاعل بالحوار مع بافى 
شخصيات المسرحية؛ ولكنه يجعل المشاهد بحس أنه وراء 
كل حدث وكل موقف وكل فعل وكل شخصية فى 
السرحبة؛ فهر الوحبد الذی نتجمع بین پدیه کل 
الخوط . وحتی فى المشاهد التى لا يظهر فيها مجده بلفى 


نيها بظله. وعند ظهوره بعلق على الأحداث مثلما يعلق 
رأوى المسرح الممحمى عند برنولد بريخت وغيره ويخاطب 
أحبانا- الجمهور لكسر فاعدة الإيهام بالنشخيص 
والتمشيل؛ فهر بطلب من الجمهور في مرة عدم 
النصفيق, لأن ذلك الأمر ممنوع فى فاعة العسرض؛ 
وبرشدهم إلى قاعة أخرى مجاورة مخصصة للتصفيق..!! 

وحبظلم بظاظا لا تعجبه أشباء كثيرة ندور من 
حوله. وقد نكون هذه الأشياء عادية لاختلاف الأمزجة 


. والطبائع والمكونات النفسية؛ بل بتندر حبظلم بظاظا على 


أحد هذه المشاهد الثى كتبها فاروق خورشيد نفسه؛ 
نکانما حبظلم بظاظا بنزعة شبطالية منه پشمرد على 


۰ مبذعة الذى أخرجه من ذكره لیکون مجسدا أمام الناس » 


وكتلة ماتهبة من شرور وأمراض العصر وكل عصر. فد 

جلى هذا واضحا فى المشهد الخاص بسوق النخاسة؛ 

حيث الجوارى والبيع والشراء والمزادات التي بنتصر فيها 

من بملك اکثر من غیره دراهم ودننیر؛ فهر یقول معلفا 
علی هذا الشهد للجمهور: 

«هذا مشهد سخیف, رنقلیدی. أعرف هذا 

إنما أردث فقط أن تعرفوا ياسعين رأ لعرفوا من 

هى؟ وكيف التقينا؟ ألا.يستحق هذا كله عناء 

المنهد؟.لم إن رؤية ياسمين نفسها لكفى.. 

لبس كذلك؟ أنفضلون أن أعيد عليكم هذا 

المشهد لتنعموا برؤيشها؟ طبعا.. طلبعا.. إن لم 

تقلها السنتكم الوقورة فإن فلويكم تهتز بالرغبة 

تفولها مم کل دفة من دفاتها.. لا نسكررا أبها 

السادة: نی أسمعها.. نی أعرف لفتها 

وأنهمها.. لم إن عملى فى الحياة هر أن أدرك 


مئى ندق هذه القلوب وکن 
إن تخصیا بقلم با تفن بمطن وین 


الذين بلعبون بالغرائسز: سواء غرائز شخوص المسرحية 
أو غرائز ضعاف النفوس من المنفرجين. وشخصية لها مثل 


۷۹ 








ي 00 کک 


هذا التكوين والمزاج النفسى لا تأنلن مع أبطال 

لملاعيب والمناصف التى طالما أعجب بها العامة فى 

حكايات (ألف لبلة وليلة) وبعض السبر الشعبية التى 

عششت فى الوجدان الشعبى . يفول فاروق خورشيد على 

لسان حبظلم بظاظا مبينا للجمهور مفدار نلك الهرة 
السحبفة بينه رإينهم: ) 

اكلكم بكل أسف تعرفون علاء الدين أبا 

الشامات الذى أغجب به حاقد مثله فجعله بطلا: 

بحكون حکاینه على الأطفال ويكنبون فصته فى 

الكتب.. علاء الدين أبو الشامات هذا كان أحد 

هؤلاء الحافدين الشاشلين؛ ركان واحدا من 

الفرسان فى بلاط الخليفة؛ بل إن شلتم الحقيقة 

كان هو رئيس السئين.. ولكى لا ألغر عليكم 

ففد كان وأصدقاءه الفرسان الكبار الذبن يقد يهم 

الخايفة؛ لا لشىء إلا لأن حظهم هكذا.. ولد 

صاحبنا محظوظا بسواعد قوبة رقامة طربلة وفرة 

كالبغال ومهارة فى اللعب بالسيف كمهارة 

الشباطين.. مجرد صدفة وحظ أعمى.. والتف 

حوله نی بنداد مجموعة من الحمفی آمشاله 

الذين لا يعرفون فى الحياة شيئا سوى المهارة فى 

' الحرب والقدرة على المبارزة والقئال» وربما کنتم 

نعرفون آسماءهم: فالحمفی دائما یذ کرهم 

أمشالهم من الحمفى؛ أفيكم من يعرف أسماء 

على الزبيق. وحسن شومان وأحمد الدنف؟ فرقة 

من الفرسان. لسث أدرى؛ كيف سمع الخليفة 

لهم أن بحملوا لقب فارس على قداسته. 


اف 

وفى عرف حبظلم بظاطا عند فاروق خورشيد أن 
لنجاح هر حلم الجمیم. ه حلم نحر السلطة وانحد 
والغنى والشهرة» لکن الطرین (لی ذلك يحتاج إلى الصمبر 
على نظراث الاحثفار رالاشمشزاز والسخط من الناس, 
وعندما يفلب حبظلم بظاظا فى صفحات التراث؛ فإنه 


۸. 


يضع نفسه فرق جميع أبطاله؛ لأن أصبح نموذجا للبطل 
الجديد والنجاح الجديد؛ فهو يفول للجمهور ساخرا؛ 
اكان علاء الدين بطلكم؛ هكذا نالت لكم 
حسوادیت ألف لجلة وليلة ونرهان حكاية على 
لزيب.. فارس لا بشق له غبار نار على العدو 
رمحنة لمن بجرز على مهاجمة الوطن.. سيد 
الشجعان وید هل الکفر ولطفبان.. عظیم؛ 
عظيم؛ ولكن ها نتم ننسونه لشذ کسروا البطل 
الجديد؛ فائد فرسان السلعطان حبظلم بقاظا ۱۳ 
سیب الملذات الحسية الى ورضعها حبظلم بظاظا 
فى طريق السلطان باستخدام سلاح المرأة؛ أصبح هم 
السلطان هو الاستغرا أ حتى الشمالة 7 هذه الملذات ۳ 
جنى حبظلم بقظاظا منها الكثير؛ وصار يترفى فى الرنب 
والمناصب؛ فأصبح فارسا فى بلاط السلطان؛ ثم قائدا 
للفرسان؛ ثم قائدا للدرك ثم أميرا. وهو فى كل خخطرة 
نفدم کمن يصعد فمة هرم للوصول إلى ما بريد رافعا 
شعار الغابة تبرر الوسيلة القذرة فى الإيقاع بالغير وثلفيق 
الهم للأخسربن الناف‌سین على حب الناس وذری 
السلطان..! ٠‏ 


الأبطال اللدين ارندوا قناع الكومبارس..| 
لفد سرق حبظلم بظاظا الدور الرئيسي من 
الأبطال, ونخلى لهم عن دزره الشانوی؛ نأصبحوا شم 
الكومبارس..! 
هذا الدمو لظلال الناس الثافهين والانكماش للذين 
يحملود احلام الناس رفمرمهم وطمرحائهم ؛ نصد 
بهما فاروق خورشيد أن بعرى متنافضات هذا المصر 
الذى أسماه نيما بعد باسم «الزمن الميث1.. إنه عصر 
الأفافين, والمنافقين ؛ وماسحى الجوخ ١‏ والضاحكين على 
الذنون؛ واللاعبين بالبيضة والحجر أمام ذوى الجاه 
والسلطان..!! 





5 . 
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سس خسم الإبحار فى ليالي سندباد 


والأبطال الذين كانوا فيما قبل أبطالا وأصبحوا 
نيما بعد بقدرة قادر- 9كومبارس! بعد أن جار علبهم 
الزمن؛ لم يعد مكان البطولة محجوزا لهم. لفد خطف 
الأقرام من العمالفة أطوالهم..! ومع ذلك لم يصبحوا هم 
عمالقة, وأصبحت مشكلة كل منهم هى ضرورة صنع 
سيف قصير لهم لكيلا يرنطم الأرض ..! 

ومثلما زج بعلاء الدين ۴ الشامات في غياهب 
السجون بتهمة ملفقة فى حکایات (ألف ليلة وليلة) 
دبرها له أهل حبظلم بظلاظا بادعاء سرقئه أمئعة الخليفة 
نفسه؛ فإننا تجد علاء الدين أبا الشامات فى إبداع فاروق 
خورشيد منهما بسرقة كيدية لم عحدث لعقد محظية 
السلطان باسمين الجارية الحسناء التى تنحرك وثق 
إشاراث حبظلم بظاظا ونوجبهانه؛ وهو يقف من بعيد 
5 سثار الأحداث. ولم يكن علاء الدين أبر 
الشامات وحده هو النهم؛ بل كان متهما معه على 
لزین وحسن شومان وأحمد الدنف؛ وكل المجموعة التى 
حفل بها ححكاء (اللبالى) ورواة السير الشعبية العربية 
وبملاعيبهم وبمناصفهم وبحيلهم الجهنمية البارعة النى 
طالا صفقوا لپا. لقد انطبق عليهم فول المثل الشعبى 
الذی یفول «خدرهم بالسرت نجل أن يغلبوكما؛ 
فوجدرا لفسهم مشهمین بتلك الشهمة الثی نمس 
الشرف؛ فى الوق الذى جاووا فيه يتهموذ الخليفة 
نف بالانعزال عن رعيته. وحجبهم عن الوصول إلى 
السلطان المنغمس فى شهوائه وملذاته والمخصرف عن 
صرخحات الجوعی. ولم تصبح باسمين مجرد جارية 
اشتراها علاء الدین ابر الشامات ففط ؛ ونجال صراع 
ونزاغ على إطفاء صبوان القلب المنعطش إلى رحيق 
لاش کما وسمتها بذك حکایات (الليالي)؛ بل أصبح 
لها من الحظوة لدى السلطان ما يمكنها من رفع حبظلم 
بفلاظا إلى طبقات وظيفية عليا بتمناها وبسعى إلبها من 
خلال قوة عالم النساء ذى الأسلحة الماضية فى عالم 
الرجال ..! 


لند استطاعت ياسمين فى إبداع فاروى خورشید 
أن تميل الأبطال إلى أصفار أمام أصحاب الجاء 
ات 


رحینما بستدعی فاروف حورشيد شخصبة ادلبلة 
لحتالة؛ من حكايات (أللى ليلة وليلة) ليعيد نقديمها فى 
مسرحينه (حبظلم بظاظا)؛ فإنه ببأى بها عن ملابس 
الفقراء من الصوفية لعمل الملاعيب والمناصف مثلما 
حكى حکاء (اللبالى)؛ كما ينأى بها كذلك عن 
ااب النصب العتيقة من أجل سرفة مصاح أو ملابس 
إحدى السبدات؛ وتركها بالخداع عريانة؛ أو اخنطاف 
طفل صغير وتجريده من مصاغه وملابسه وتر که رهنا 
لدى أحد تجار البهود فى مغابل زوجين من الخلاخل 
ذهبا؛ وزوج أساور من الذهب؛ وحلق لزلز وحباصة 
رخنجر وخانم(۲, 

إن دليلة فى إبداع فاروق خورشيد لصة عصريبة؛ 
تلبس الملابس العصرية؛ وتجلس إلى مكتب أنيق عليه 
نليشون؛ وندخن سيجارة؛ ونضع على رأسها أحدث 
موديل لابارركة. إنها أستاذة حبظلم بظاظاه التى 
بتعلم منها الدروس فى عالم الفوادة. إن دليلة عند 
فاروق خورشيد نسرق الطهر والنفاء من الرجال؛ ولم نعد 
نسرق الأطفال كما كانت من قبل عند حكاء 
(الليالى) . 

ولذلك نرى دلبلة العصرية تتصارغ مع علاء الدين 
أبى الشامات العصرى على السمعة والاحترام والثقة. 
نكل هذه القبم لم نستطع هی آن تحصل عليها من 
الناس ؛ على الرغم من امثلاكها وسائل الصحافة والإذاعة 
وكافة سبل الأثبر فى الرأى العام؛ فضلا عن سبل آخری 
للقهر والتعذيب والإذلال لكل من خالف دليلة أو 
حبظلم بظاظا فی الرأى» وأصبح يشكل لهما مانعا أر 
عالقا بأبة صورة من صور المقاومة لهما. 


۸۱ 





ومن أجل أن يصبح الطريق معبدا ميسورا بلا. 


وعسورة؛ تعمرض دليلة المعسرية على عملاء الدين أبى 
الشامات العصرى أن يعمل معها فى مقابل ما بريد من 
مال وعربة فاخرة. ومكتب أنيق وسكرئيرة حسناء أر أكثرء 
بالإضافة إلى شقة فى الزمالك؛ وذلك بنوغ من المساوية 
على بيع النفس للشيطان على طريقة (فارست) جيته..! 
لفد أصبح علاء الدين أبو الشامات العصرى ‏ عند 
فاروق خورشيد ‏ هشا فى هذه الجولة السربعة من ذلك 
الصراع. لفد عرفت دلبلة نفاط ضعفه وسلبته إرادنه 
بنطویفها له بالغریات الحسية والمادية. رإذا كانت دلبلة 
فديما قد سلبت شمشمون شعره؛ وبالتالى بأسه وقونه؛ 
بجزه بحد الموس وهو نائم: فإن جزة دليلة العصمرية لأبى 
الشامات لم نكن فى شعره. لفد كانت هذه الجزة فى 
مبادك وأخلاقه وهو فى نمام اليقظة..! 
وفور هذا الاستسلام الرخو لعلاء الدين أبى 
الشامات المصرى يظهر على الملا حبظلم بظاظا ليعلن 
للجمهور حذيرانه النارية قائلا فى سخربة ولخد سافرين : 
اإياكم أخيرا يامن جثتم الليلة نستمعون إلى 
حبظلم بظاظا أن بدولاكم الغرور فترفعوا فى 
وجهى إصبع الانهام.. أنا فادر على أن أرده إلى 
رجرهکم؛ ولبتأمل کل فی داخل! رلیخفض 
ارآ وینحنی؛ لم بنحنی؛ لم بنحنی ویدعر حالف 
أن بلاشيه؛ وفى أعماق الأرض بعبده ويخفيه.. ثم 


الهوامش والمراجع, 


ينفض عنه هذا الإحساى فهو بناية الهزيمة, 
ونحن لا نعمسرف الهسزيمة: فنحن جبل 
الأفوياء: !19 , 


إل حسظلم بظاظا لا یکتفی بمجرد كلمات 
اتحذیر من الوفوف أمام الأسلحة الفتاكة الى بتسلح بها 
ويسئند إليها؛ بل سرعان ما بنسحب من على خخشبة 
السرح إلى حجرة نرم ملبيا نداء الفئنة الذى ثناديه به 
للعرب یاسمین ؛ فبرنمی فی أحضانها: وکانما صح هنا 
المثل الشعبى الفائل : اطباخ اسهم لازم بدوقه؛ . 

لفد ذاقة حبظلم بظاظا كشبطان هر صائعه 
ومؤججه وطابخه» بعد أن اذا للأبطال الذين أصبحرا 
فى هذا العصر بأقنعنهم الضعيفة الهشة بغير إرادة ومجرد 
ظلال لأشباح الكومبارسا..!! 


1 
خلا صة الأمر : 
إن إبحار سندباد الأدب الشعبى فاروق خورشيد فى 
لبالى (ألف ليلة ولبلة) سباق ذو إبقفاع سريع ؛ ومتتوع 
لاشکال والصنوف» وهوأمر لم يجشمع لسندباد رحال آخر 
غيره. وعندما یشق بقاربه فی میاه الأدب الشعبى ؛ ويستقطر 
فلمه مداد الإبداع؛ فإن صاربه ذا الفكر لممتشد بالمأثور 


مدفوعا بریاح دقاقة دائما تخبط رمرجها ببرصلة 2 


داخله عن الالجاه الصحيح قيد أنملة لا لميد..! 


(۱) فاروی خورنید بال السأم ص ۴۸ - مختاراث فصول - الهيئة المصرية العامة للكتاب - أول فبراير 18217 . 
۱ الف ليلة رلب ص ؟, ج - مكتبة ومطبعة محمد على صبيح بالأزهر بمصر- درك تاريع. 
(۳ فارول خورشید - الأميرة ذات الشعور والماره ‏ س ۱١‏ ۔ سلسلة كتب الهلال للأرلاد والبنات _ العدد ٠١  )171(‏ مستمير 1447 . 


۸۲ 


یی" الإبحار فى لبالى سندباد 


(1) امرجم السابل - ص ۳۵. 

(8) المرجع السابي « ص ۰۳۸ 

. ١ ج:١ اف لپلة ولیلا  ص‎ )٩( 

(۷) فارو حورشید - الأميرة ذاث الشعور زامارد - ص 1١‏ , 

(۸) الرجع السب - ص ۷۲. 

۰۹۵ الرجع سابل - ص‎ )٩( 

۱۹۹۸ ملسلة کیب هلال للأرلاد لا - مد (۱۲۸) - ۱۰ پا‎ - ۱٩ فا وى ورد اي الب سوم‎ )٠١( 

(۱۱) المرههم السابل - ص ۰۳۸ 

(۱۲) ادا لا ویلا. مي ۱۹۵ ج ۲. 

۱۴ ہکن لرجوم إلى أجداث هذ الحكاة فى حاب أل أيلة ويل سن 100, حنى مي ۱۲۲ جد ۲ فی کاب ان ی اه 

)ول و مسرحية حيظلم بافا.- م ۱۹ رهی إجدى للات مسرحيان فى کناب يحمل الاس نف مطوعات الجسعة الأ اه مار - 
11۹ ۱ 

(۱۶) الرجم السابل ص 198 , 

۱ الرجم ناسه - ص ۰۱۷۰ 

(۱۷) الرجم نفب ص ۰۱۸۳ 

(۱۸) لف ليلة وليلة ‏ حكابة أحمد الديف رحسن شرمان مع دليلة االة بها زيب التصاية. من صن ۲۱۲ جہ ۴ إلى صن 111 چه ۳ 

(11) فارول خورشيد ‏ مسرحية حبظلم بظاها - ص ؟1؟. 





۸۳ 








حكاية النفس 


آلف ليلة وليلة» فى كتابات بدر الديب 





السيد فاروق رزق * 


۱ ااا 


وراه الكيدونة 1 


لا تمثل (الف لبلة ولیة) لبدر الدیب مجرد کتاب 
زا ونأثر به او تاثرت به کثابته: 1 مصدر بل إلبه هذه 
الكتابة آ یتکی علبها کانبها؛ لکنها تمثل نموذجاً ما 
بجب أن يكون عليه الفن. كأنها المثال الوحبد الخالص 
للخبرة الفنية الثى تعمد أولاً وبل كل شئ على 
الإدراك بالبدن والررح معا 
اكأنى أفول إن ألف ليلة فبها مذهب فى 
للسمل دون إطار لاهونی أو فلسسفى» ودون 
مغزى محدد إلا التجربة نفسها؛ [إجارة تفرع 
,)١١54 5‏ 
هكذا لا ندرس الأثر الذي تركته (ألف ليلة 
ولبلة) فى کتابات بدر الديب - وهو أثر ليس بالبسيط - 
وإنما علينا أن ننظر فيما فعله بدر الدبب فى (الليالى) . 





۶ باحث اند مهری . 


At 


ولعل الفارنة ۳ يعقدها حسن عبد السلام - 
لراوية الفنان فى (إجازة تفر غ) - بين (ألف لبلة وليلة) 
من جانب؛ و(الكوميديا الإلهية) والأساطير اليوثانية من 
جانب أخمره نكشف لنا عن نلك الرؤية الخاصة النى 
صاغها بدر الديب لنفسه من (الليالي). وإذا كان الفنان 
يرى الأساطير اليونائية محددة بوظيفة عقلية أو تفسبرية, 
ويشعر بالأغلال اللاهوتية النى نقيد ؛كوميديا دانئىة, 
فإنه برى أن : 

«ألف ليلة عكس الأساطير البونانية» وعكس دانتى 
لانضع الغرام والعشق إلا فى الد ولا تنفله إلى 
حكابة أو نفسبر لظواهر الطببمة أو الشاربخ» 
[م۱۱۳]. 

|ذن؛ فنحن لسنا بصسدد مناقشة نألير كتاب 
انصدره نی آعمال کانب معاصر؛ بل نعید كثابة نص 
قديم عبر قراءة/ إعادة كتابة الأعمال الفنية لبدر الدبب؛ 
الى بمكن أن توصف هى نفسها بمصادر ل (الليالى) 


السب اا — هحناس 


مجمل من کل قراءة جدبدة ل (اللبالى) كشفا لذلك 
١الوافع‏ الفنى؛ الکامن فيها؛ الذى بعيد بنفسه کتابة ما 
نطلق عليه أعمالاً معاصرة. 

إن محاولة تجسيد العمل الفنى ل «واتع فنی؛ 
مكدرب تمد محدباً مزدوجا؛ تحديا لسلطة ذلك النص 
القدیم والنظرة الستشرة التی شکلت وعینا به وادراکنا 
إياه. ونعد محاولة لفرض قدسية خخاصة به فى الوفت 
نفسه؛ من حيث هو إعادة كنابة تتحدى كل عملية 
لإعادة كثابته هو نفسه. ولعل هذا التنافض الأخير يثبر 
القدر الأكبر من الجدل حول مجمل كنابات بدر 
الديب, 

إذ على الرغم من ولعه ب (اللبالى)؛ وتمردها - أر 
تأييها على كل الأطر الأخلاقية واللاهوئية والفلسفية» 
جد الفاص فى كتاباته بصارع كل مغزى يحاصر 
الحكابة ریزطرها (وهو ما پتضح نی ال عمال الكبيرة؛ 
إجازة تفرغ ‏ إعادة حكابة حاسب كريم الدين - قمر 
الزسان - لعبة تود الجارية) ؛ ونرى سطوة الفيلسوف 
المعلم تتغلب فى الكثير من القصائد الفصيرة؛ بل إن 
عملا رائعا مثل (فمر الزمان) يننهى بأببات تعد تعليقاً 
مباشراً وتدخخلاً من الكانب يصل إلى حد الكارئة: 


١رعندما‏ حان الأوان 

رجمعکما الزمان 

كانت روحيلك الجائعة 

فد استعصث على المعرفة 

راستبد بك الشف الأليم 

إلى محض المستحيل. 

وهذا يا إنسان 

هر المستحبل بلا قيمةة [ص .]١11- ١1١‏ 
إن الكانب؛ هنا؛ يحاول أن يعطينا نصأ بالمعسى 


الأصلى للكلمة؛ أى «الكلام الواضح رضوحا لا يحتاج 
معه إلى تفسير أو تأوبل). إنه يفرض قدسية نصه عبر 
تأوبك هر لذلك النصء ويفرض هذا التأوبل بوصفه قراءة 
راحدة وحبدة للعمل. لکن فدرة الفاری على مقارمة 
زوع االراویفه, دما لفرض هبمنته ورژنه علی النص 
فى الثى تعطى جربة الفراءة لذة خاصة؛ وتمنح العمل 


ای حياة جديدة مغايرة لئلك التى حاول أن بصوغها 


الکانب ریفرضها علیه. 
ولمل ممسرية الغنان مع حكاية وردان الجزار في 
(إجازة تفرغ) تصلح مثالا على القراءة المنشجة للعمل 
لأدى التى تعمل على تمسيد النص دون الخضرع لأية 
أطر مذهبية ار فكرية متعلقة ب «مغزى الحكاية) , 
بقول الرأوية: . 
اربودى لو أنفل الحكابة كلها متعجباً من 
التسفاصيل التى توردها قبل أن صرف 
التفاصيل الأخرى» دون أى مغزى إلا هذه 
الكلمة الجردة لغلبة داءالشهوة أی الاندفا غ 
الطلن الفائل للقاء البدن! اص ۱۹۵]. 
إن الراوية هنا يعلم الفاری) کیف بهنم بت رکیب 
العمل الفنى؛ وتكوين الحكابة؛ قبل أن بهتم بالحكى أو 
بادفت إلى ما وراء هذا الحكى من معنى . بل إن الفنان 
الذى أراد أن برسم حكابة وردان الجزار يقر أن يحذف 
شخصية وردان نفسها من لوحته؛ مكتفبا ثرا لش 
يضاجعها الدب؛ خالقاً من الرأة والدب صورة جديدة 
مختلفة كل الاخئلاف عما فى (ألل ليلة وليلة)؛ فكأن 
الدب قد مول إلى زبوس؛ إله الإغرين؛ وهو بضاجع 
امرأة قد تكون هى «ألكمبنا؛ أر «يوررباة ار «هبرا؛ أر 
تمسيداً حباأ ل ؛دا+ الشهوذا او وجوداً حالصا للبدد. 
وجود لا نعوزه معرفة فى ذائه» ولا محجبه برد خلفية 
أو ادعاءات سمو مألوفة ومكررة. 
إن وردان هو الذى يكشف سر هذه الرأة فيدينها؛ 
ويفئل «الدب الإلهه؛ كى يؤكد ما هو مستفر ومنواضع 


A 





عليه من عرف اجتماعى رأخلائى يحول دول أن تكون 
الغلبة لداء الشهوة!. 
الفد خلصت أولا ونسبل أن أبدأ من رردان. 
فعلى الرغم من أنه الرؤية والعين الثى أبصرت؛ 
إن لعن اتى خميل الفن حکاب وی خملل 
من الشكل معنى؛ رمن اللون والحركة مغزى. 
إنه العدم الذى يأكل الوجود؛ رهر الدلالة الى 
تنتهی عندها الکینونةه [ص ,]١58‏ ' 
إن المغزى يصبح فرينا للعدم له بنفی وجود 
العمل الفنى؛ بل ينفى الوجود نفسه بأن يحبله 
إلى مجرد اوطیفذ؟. راختصار الرجود الانسانی کله فی 
وظيفة ‏ حنی لو کانت هی «العبادةه؛ - بعد تحدیفاً فى 
حق الإنسان والرب ممأً؛ لأنه بنفى عن العابد حقيقة أن 
له كينونة حرة؛ وأن هذه الكينولة: 
«أسبن من کل معنی» وليس كل معنى إلا 
سمیاً مشصلا لا بنشهی لماینشها وال قرار 
شاف لین نی قح رکه 
إليهاء هو كل ما بمكن الإمساك به من 
معنی! [ص ۲۲]. 
وقد اخثار بدر الدیب عبارة اوراء الکینونة: عنوانً 
لكتابين؛ أولهما : (المستحيل والقيمة ‏ تجربة في 
الدبالكنيك) والثانى: (إعادة حكابة حاسب كريم الدين 
وملكة الحياث ) الذى رضع له افنشاحية شديدة الغرابة 
والتعفيد لكنها نكشف عن المعنى الذى أشرنا إلبه أنفا: 
ارمن الحرية تمارس الكينونة وجودها 
رلك الكلمة ترد الكيننة إلى عقالها 
بان لخد الوظيفة. 
رهكذا تنتهى السرحية الأولى 
ونستريح البطلات الثلاث؛ 
الكلمة والكينونة والوظيفة؛ 


A1 


وتصبح أسمازها الجليدة: 
كن والخلق والعبادة 
ثلاث يمن الإناث يرسمن 
مقائر الرجردا [ص .]١٠١‏ 2 
فى هذه الافتتاحية؛ الثى حاكى طريقة استهلال 
الکوراس لسرحیات سوفوکلیس وپورییدز: يقدم بدر 
الدبب أسطورة الخلق فى إطار يجمع ما بین اللاهوت؛ 
والميشولوجيا! فالإنسان موجود بفعل كلمة الخلن: کن؛ 
ووجوده مرتبط دبنيا بتحفيق الوظيفة: العبادة. غير أن هذه 
العلاقة ببن الكلمة :«كن؛ والوظيفة: «العبادة؛ تفقد 
الخلوق حربته التى هى شرط أساسى لتحقق الإنسان» من 
حيث هو مشروع لا يوجد إلا فى سياق سعيه الدائم وراء 
الكينونة, 
ولعل جمربة (إعادة حكاية حاسب كريم الدين) 
تکشف عن ذلك. السعى لكشن حجب الکتوب؛ ثم 
محارلة للورة والشمرد علی ذلك الکتوب وعلی الاناث 
اثلاث اللواتى بنحكمن فى مصير البشر. 
لعل صررة أوليك البطلات الثلاث: اکن والخلن 
والعبادة! تستدعى صورة ربات القدر عند الإغريق اللواتى 
کن؛ عادة؛ بظهرن علی هيئة ثلاث عجائز يغرلن خيوطاً 
هى مصائر البشر ومعالم الحبواث الثى سوف تبدا بعد أن 
تنهى العجائر من غزلهن للمكثوب. إن البشر ییدون 
کما لو کانوا: 
ابندفهون للمکتوب بربدون اعتنانه وکأنه 
حبيبة؛ وكأنما هذا قطرة فيهم كفطرة الحب 
التناسل !!؛ [حاسب كريم الدين ص 4؟١].‏ 
ومحارلشهم فى الإنلات من أسر هذا المكتتوب 
والتمرد على ما هو مقدر سلفأ تجملهم يركبون الخطيئة 
ويستحفون ذلك العفاب المكتوب. والراوية محاصر دائما 
بن أن يقبل المكتوب لأنه مكتوب؛ ولأن ما حدث فبه 
من نزوير ونقص لا يمكن نصحيحه إلا بإعادة الكتاية 





التى ما تيدأ إلا لبصبح من الضرورى إعادنها من جديد 
[ص .]١4‏ هكذا بشمرد الراربة على كل ذلك المكنوب 
كى بصل إلى المعنى الذى فد يكون سببا ما حدث از 
نتيجة له. ۱ 
والملاقة بين الحدث والمعنى هو ما تحارل (ألن 
لبلة وليلة) التغلب عليه بمنح القارئ «مغزى؟ ليس فيه؛ 


حقا ما بيرر (المكتوب! أو يفسره. إنه محاولة للسيطرة . 


عليه فحسب؛ ومحاصرة له أو ريما تجميده ونسخه؛ 
كأن المفزى ليس سوى ميدوزا التى ميل كلل من يحدفى 
فى وجهها البشع أى حجر. 
لبس فى هذا معنى أخر للبطلات الشلاث ( كن 
والخلق والعبادة) ؟ 
إنهن يشبهن الكاثناث الخرافبة (الجورجونات 
الفلاث) اللائى يفبعن فى وكرهن الفديم؛ فی انتظار 
الضحية القادمة أو اننظار مغامر أخر تغويه الأحجار 
النفيسة وتخرك فيه ارغبة للصنعة»؛ فتضيع منه الصفة؛ 
ونلتبس عليه معالم الطريق وراء الكينونة. 
ولعل هذا المغامر بقع فى الهاوية؛ وبحدق فی عینی 
اميدوزا انى تمسخه حجرأ فيستحيل ی حجره ليس 
نيه ما بميزه عن بفبة الأحجار النى حولها/ حولنا. وهل 
بؤدى الحجر الوظيفة الى خلفت «الكلمة؛ من أجلها؟ 
أم أن علينا أن نعيد كتابة الكلمة وصباغة المكتوب؟ 
ها أنا فى الحقيفة أنعجل ما حدث وأريد أن 
سد تلك الفراغات الخيفة فى الواقع المكتوب 
کما تفعل الکتابة نماماًردائما؛ [ حاسب 
كريم الدين ص ۱۵ ]. 
إعادة الحكاية: 
هل هناك ذاث قارئة للحكاية خارج الحكاية؛ 1 أن 
الذات الئى نعبد الحكابة هى التى تتشكل فى أثناء 


فعل الحکي؛ و بعملية (عادة الحکي نفسها» کانما هي 
حاصل الشفاء وی کالن - مشررغ وجود - بلس 
موجود أو بحكاية ..١‏ مكشوبة مقرووة فى (ألف ليلة 
ص ۱۳]. پمعنی آخسر: هل نحن بصده زاوبة/ شاع 
بنوب عن الكانب فى إبداء أرائه وشرح رؤيشه أو تأوبه 
الحكابة المكتوبة فى (ألف لبلة ولبلة) ٠‏ أم أنا إزاء صورة 
أخحرى لحاسب كريم الدين يقدمها بدر الديب باعتباره 
ارت ثاب لان الأصلى» وهو يشير فى الوقت نفسه إلى 
موضع الحكاة فى (الللي): امن بريد أو بفضل قراءنها 
بغير فهمى وأسلوبى الدى اخترنه لإعادة الكتابة؛ [ ص 
۱۳ أن علينا أن شصور وجود حاسب کرم الدين 
نفسه بيننا كأنه يعاصر هذه الأيام الفريية من حیاتنا؛۱ 
بحاول أبطالها من سباسيين ومؤرخين وصحافيين؛ 
ورجال أعمال وسيدات مجتمعات (إعادة كنابة التاريخ ؛ 
1 صنع التساريخ الدی بربدرنا [حاسب کرم الدين 
ص٩].‏ 

هل بمکننا - بالفعل - أن نتخیل وجود حاسب 
كريم الدين نفسسه المروى عنه فى (اللبالى) - بوعى 
معاصر: يلم يكل الأحداث السياسية والتحولات 
الاجتماعية والانتكاسا القومية النى لم نزل نفع فى 
حبا: أمتناء مع احتفاظه بكونه واحدا من (أبناء 
الحکابات! ؛ واحدا تتشهی حكابته المكشوبة بأن بصير 
«اعلم أهل زمائه؛ بعد أن «فجر الله فى قلبه ينابيع 
الحكمة وفنح له غین العلم؛ وحصل له الفرح والسرورا 
[ الليالى ‏ الليلة 18717 , 

وبشراوى لى أن علينا أن نرى فى حاسب كريم 
الدين - كما قدمه بدر الديب - تناعاً للكائب والقارئة» 
إلى جانب کونه آخر غربيا عنا وعن كانيه؛ بوصفه واحداً 
من دأبباء الحكابات؟ فى نهابة الأمر, 


AY 





مگ ان 


ولا يمكن الاستهانة بجانب السبرة الذانبة فى 
حاسب كربم الدين ؛ وی غيرها من أعمال بدر الديب» 
أو فهم العمل وإدراكه إدراكاً حقيقياً دون ذلك الجانب, 
إن حاسبا بقول؛ 


الفد ولدت ‏ على غير ما نقول الحكابة 
المكثربة ‏ فى إحدى ضراحی الفاهرة 
الجميلة ام کانت جميلة: ركان أبى غلى 
غبر ما نفول الحکاية بستانیاً عارفاً بالبات؛ 
وقد جعلته الفصة حكبماً طبيباً غارفا بالأدواء 
رذلك فول ببین عن آن الکانب بهسنم حيلة فنية, 
بان يضع معلومة خخاصة بحيانه الشخصية فى سباق 
حكابة حاسب كريم الدين ليضفى على النص الشعبى 
صفة الوافعية؛ ولكن بما يجعل هذه الواقعية نظهر دائما 
بوصفها جزءا من الأسطورة: أسطورة البطل المررى عله 
وأسطورة الراربة نفسه الذى يروى حكاية مكتربة بالفعل 
زاعماً أنه بقص علينا سيرته الذائية. 
وهناك دائما ذللك المزج بين ما ينشمى إلى السيرة 
الذائية بصفته أمرا كاثنا أو ماضيا قد حدث؛ وبين ما قد 
يراه بطل السسيرة ضروريا لمعنى الحكاية» أى لإدراك ذلك 
العنی الذى يفترض أن تکرد كل هله الحياة سعياً وراءه 
ومحارلة لنحقيفه؛ أعلى أننا نفع دائماً فى لحظة التحام؛ 
أو صرام محندم ؛ این ما هو کائن رمأ يجب آل يكون. 
وبنكشاب لنا ذلك الصراع عندما تشأمل الحكم الذى 
بطلفه بلوقيا على حاسب, وهو يقول: «وزعث همك 
ياحاسب ولم تحب.. فلم نقدر على الصنعة؛ ولم مختمل 
الصفة؛ 0 .]٠١١‏ 
إن حاسبًا - كفمر الزمان وفنان (إجازة تفرغ) ؛ 
وراوى لعبة انودد الحكاية؛ ‏ يظل مشروعا للعاشق 
الذى لا بقبل التحفن؛ لأن ما ينشده هو دائما مستحيل 


۸۸ 


بسعى إلى الجمع بين الصفة والصنعة. وهو يعرف الفرق 
بينه والحطابين ره أصحاب المنعة؟؛ ويقول ؛ 
«لفد ظللت طول حباتى لا أغعرن كيف 
بفبل لناس أن يختزلوا حيراتهم فى صنعة!! 
ران كنت أرى وأعرف أن هذا هو طريفهم 
الوحبد فى الحباة. وأظن أننى لم أحمل 
اهما زوجنى لأن حبانى كانت منجهة إلى 
اهما أخر لم أغرفه ولم أنهم معناه إلا بعد 
أن كادت نلك الحباة أن تنتهى... ففد ظل 
عجزى عن انخاذ صنمة هو الصفة التى 
أصبحت لى. ركم لائيث من الصفة فى 
مطلع حبانى وأواخرهاء [حاسب كريم الدين 
ص ۲۳]. 
إن الحديث عن الصنعة هنا یذ کرنی بما قاله عالم 
لنفس الأمریکی اريك فروم فی کشابه الخوف من 
الحری) ع ماه الإنسان المعاصر لاكتساب مهارات 
وقدران خاصة نؤهله لشغل وظيفة أو منصب أفضل . 
وبمعنى أدن؛ إن كل ما بشعلمه الشخص الناجع هو 
الفدرة على بیع نفسه بانضل سعر مکن؛ وإن هذه هى 
الوظيفة الفعلية التى يعينها المجتمع المعاصر للتعلم وللعلم 
بصفة عامة. فلم بعد هناك معنى للبحث عن المعرفة 
والسعى وراءها؛ وطلبها لذانهاء رإنما هناك دالمأ سباق 
يحاول فبه كل فرد أن يحسن (نسويق؛ نفسه-270 ]۱8 
0 ولكى بحفق هذا الهدن عليه أن يخضع إلى 
ستطابات السوق؛ وقوانين العرض والطلب؛ وأن يكون 
مهيلأ دئماً لتفاوض والساومة وتقدیم التنازلات المطلوبة 
تلوصول الی نوع من التوافق والحل الوسط ۵۶ رع ذاه۳“ 
"6 ,ان اختزال الشخص لنفسه فى صنعة 
هو ما بحفق له ذلك النجاح الادى «.. فى عالم 
المکن حیث تنتشر القیمة ال لا تترلد عن الستحیل» 
[الستحیل والقيمة ص 1]. 





مسب دکابا لسلس 


آما انتران الره بالعسفة؛ بحیث لا بصبح هناك 
فاصلاً بين الصفة والموصوف؛ فهو المستحيل الذى 
لابستطیعه سوی التصوفة والشهداء واه الحكايات! . 
وأحسبلى أجبت بذلك عن السؤال الذى لابد أن بطرحه 
الفاری؛ وهو: لماذا انشغل بدر الدبب ب (الليالى) إلى هذا 
الحد؟ وهو سؤال لابد من الإجابة عنه بسؤال آخر يقول؛ 
أى نبع للعشق رمراردة المستحيل يمكن أن يكون بدهلا 
عن (الليالى) ؟ رأى عالم سحرى يمكن أن يمنحنا 
صورة لاتنصار الإنسان علی نفسه؛ وتحرره من «عالم 
المکن؛؛ راغلال الحیا الیوسبة واسماط الأمس 
لکلبب سرى ذلك العالم الذی نزخر به (ألى ليل 
ولبلة) ؟ ما من شى بسفط الأبطال فى عالم القبمة 
المنششرة» حئى الهزبمة فى وجه الفدرء أو الانكسار أمام 
سطوة المكتوب وسلطانه. إنهم بمونون كألهة لم لوجد 
لا لذاتها ولم يكن مونها سوى اتشفال بين مرانب 
الوجود لا تزع عنهم الصافة؛ ولا يسلبهم نلك الهالة 
الفدسية التى يسبغها عليهم نشدان المستحيل. ومن منا 
يستطبع أن ينخلى تماما عن الهنهذ؛ وأن برنبط مثل 
«جانشا» - الماشق الحفیقی فی إغادة الحكاية - 
بالصفة: 
«صفة جانشاه لیست معرفة كمعرفتى بل 
الأشباء إلى معان؛ وجمعها مترا کمة متوسعة 
فی شمولها. ولکنها صفة تتجه لرضوعها 
فنرجده کاملاً کل الکمال؛ جمیلا 
مسنحيل الجمال معطبا لا نهابة لمطائه.٠‏ 
[حاسب كريم الدین ص .]۷١‏ 
هل يستطيع حاسب (أو بفدر على) امنلاك مثل 
هذه الصغة أ دالهم الواحدا؛ بتعبیر کریجور؛ ام بطل 
أسير ١‏ حسابات الحباة وسماط الأمس الكليب!؛ ماش 
۲ بتوافق مع ما يمارسه (الناس على وجه الأرض!؛ أى 
«ارتكاب الإلم» راحتمال الفسر رمهانة السلطان والسعی 


الدزوب؛ بسقاعس ویرند نحو تحصيل المسرفةا 
[می۱۳۷]. 

إن الراوية بلشفی مم الذات الشانية للکانب فى 
كونهما يربدان دائما أن يحصلا على ١مجموع‏ العنی۱؛ 
ریجاهدا کی بدرکا تلك المعرفة الكلية المنصبة على هم 
راحد؛ المعرفة الفادرة على أن تميل ما فى الكون من 
معان دلا ججمع رلا نتراکم؛ إلى كل واحد؛ رمعنى 
كامل لا بنسرب إليه عدم ولا نشئئه احسابات الحيأةا . 
إنها رحلة السعى وراء المستحيل : معرفة هى عبن الوجود؛ 
لا انفصال فيها ببن العارف وموضم المعرفة؛ فكل ما 
نعرفه يوجد بإدراكك له وکل ما ند رکه نکونه. ریس 
لهد المعرفة أن تدرك ولا لهذا السعى أن بنتهی؛ فدات 
العارف الثى بدأ السعی ۲ نخرج فی هذه االسباحة؛ لا 
تشهی من هذه الرحلة الممئدة؛ وإنما تتحدد صفتها ‏ أو 
نکنسب ماهینها - من ذات التجریة: مجمربة السعی وراه 
الکینونة: !بمعنی الحركة إلهها: إنها نغدو مشروعاً نتجه 
صربه ونكونه؛ فى أن. ۰ 

رلمل هذه الفكرة هى الت نفتح لنا بابأ لفهم مرقع 
حاسب كريم الدين من بدر الديب. إن حاسباً يصبح فى 
الكتاب موضوعاً للمعرفة؛ تتحد به الذاث الثانية للمؤلف 
فى غمار بحثها عنه ومحارلتها إدراكه؛ لتغدر «إعادة 
الحكاية؛ أكثر من مجرد محارلة للفهم أو التأوبل؛ إنها 
يجرية الدخول فى الحكاية؛ ومعايشة المكترب؛ كأنك 
نكونه؛ وكأن ما کان؛ هو کل ما هو كائن فبك أو 
يمكنك أن لكونه. وهذا معنى أن تكون إعادة الحكاية 
سعياً وراء الکینونة. 

پفول حاسب: وكلنا يا جانشاه تقعد وننتظر لنعرف 
الحبلة النى ردنا إلى أهلنا ولكنا لا نعرف ماذا يحدث لنا 
رنحن نتظر.» [ ص ۰1۸۰ هل حاسب هو الذى يتكلم 
1 بدر الديب؟ إننى أرى العبارة تتردد فى 'داخله» كما لو 
لم يكن الفاص رحده هو الذى بروى «حكابة النفس۱» 
ولكن المتلفى نفسه لا يستطيع أن يعرف العمل الأدى 
وبدركه إدراكاً حتنيقيا إلا إذا قرأ نفسه فيه أو وجده 


۸۹ 


مكثوباً فى داخله؛ أو وجد فى هذا المكتوب القدرة على 
إعادة صباغة هذا (الداخل؛ أو ربما إعادة كتابته. 
حين بنصت حاسب إلى ملكة الحياث؛ رهى 
ثروى له حكاية جانشاه؛ فنا ناه بخوض تجربة التلفى 
هذه, ولا یشمر بان هذا الامحاد بسلبه راجدیشه؛ وانما 
یمنحه وجوداً خره بل إله يحبل معرفته بنفسه إلى وجود 
مفارق؛ 
الم اکن كما فلت - أسمع عن شخص 
آحر غیر نفسی. ولکننی كنت أحس هذا 
الکیان الجديد منفصلاً مفارقاً وكأننى أرقيه؛ 
[ص ۳۷]. 
إن الأمر يبدو كما لو كان المتكلم؛ داخخل وخخارج 
الحكاية فى أنء بعيش التجربة بذاث أخرى منفصلة عن 
تلك الأنا الموزعة بين «حسابات الحياة؛ راسماط الأمس 
الکئیب؛. هذه الذات القارثة/ العارفة هی الى سد 
العمل الأدبى ونمنحه وجودً حفیفیا, کأنها مخول بجری 
على «أناة الخلوق يجعل منها ذانأ خالقة وصائعة 
للوجود. ولعسل إعادة «حكاية حاسب كريم الدين؛ 
نمثل - فى بعض جرانبها على الأقل - رواية اقارئ؛ 
نراه يخوض فى أوراق نص مكشوب يسعى إلى تأوبله؛ 
ومن ثم امتلاکه؛ رإعادة كتابئه. 
وفند عدت إلى (إعادة الحکابة» بعد قراءة روابة 
إينالو كالفينو (لو فى ليلة شئاء كان مسافر)؛ فألارنى 
اهنمام كلا العملين بدور الفاری في النصء ومحاولة 
نوريطه أو جذبه إلى الاتماد بالبطل الذى بظهر فى الررابة 
الإبطالية بوصفه قارئاً يسعى إلى قراءة أخر أعمال إبثالر 
كالفينو (لو فى ليلة شناء کال مسافر)؛ وذلك حين 
يذهب لشراء نسخته من الرراية؛ ويسدأ فى قراءتها ثم 
يكتشف فجأة أن هناك خطاأ فى طباعة الكتاب؛ وأن 
ذلك الجزء الذى قرأه لا ينشمى إلى رواية كالفينو التى 


کان برید شراء‌ها. لكنه الآن أصبح مصمماً على أن 
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بكمل العمل الذى بدأه؛ فيعود إلى المككتبة ليستبدل بهذا 
الكتاب العمل الأحر الذى قرأ بداینه. وهناك بتعرف على 
قارئة نشاركه التجربة نفسها التى نتكرر مع عدة أعمال 
كلها مجرد بدايات مخثلفة ومتنوعة لقصص لا تکنمل. 
وبدر تأثر كالفينو واهدمامه ب (ألف ليلة وليلة) 
راضحا حنى إنه يستخدم صورة روائى مجبر على كتابة 
حکایات لا تننهى لزوجة أمير عربى كى لا بفنله الامیر: 
کانه صورة شهرزاد معکوسة فى مرأة لعفل ار 
وبالطبع؛ ينبغى الوقوف عند اتفاصیل الدثيفة وال سالیب 
الشعددة ای بستخدمها کالفینو (من الرومانس إلى 
القصة البولبسبة إلى روايات الحرب ومغامرات الجاسوسية 
مروراً بالقصص القوطية ومختلف أنواع الكتب الرائجة 
5 :) . لكن المهم؛ كين مخول العمل الممئع 
إلى خلبل دقيق ورائع لأنماط القراءة؛ سواء تلك القراءة 
المسماة بالجادة أو القراءة للنسلية؛ وكيف أصبح الفارئ 
الفعلى هر القارئ المكتوب فى الأمثولة التى نصور ولوج 


۱ الفارئ 7 العمل المكثوب» وإيغاله فى مناهانه؛ رما 


بصنعه ذلك القارئ بالنص وما يفعله النص فيه. 

وعلى الرغم من اختلاف السملين على كافة 
الأوجه؛ أعنى نوع التجسربة؛ والشكل الفنى؛ وأفق 
التوفعات الذى يصنف كل منهماء؛ فان موضم البورة 
بل دائسا هو الكتابة؛ من حيث هى علامة نعود 
بالإشارة على نفسهاء وتميل إلى ذانها بوصفها كتابة. 
وبحاول بطل كالفينو - الفارئ ‏ أن يكمل النص الذى 
بدأه؛ لكنه بجد نفسه دائما يدأ حكابة جديدة؛ ونتكرر 
التجربة من نص إلى نض كأنما كل النصوص يفنضى 
بعضها إلى بعض؛ وكل النهابات حدرد مفترضة؛ لا 
نكاد نصل إلبها حنى نبدا حكاية جديدة أو حلقة أخرى 
فى السلسلة الواحدة الثى تصنعها النصوص جميعا. 
ونلك هی نفسها مجربة القص فى (ألف لبلة ولبلة) 
بصفة عامة وفى (حاسب كريم الدين) بصفة خخاصة؛ 


إذ نوجد دائما إشارة إلى من بروى حكاية؛ أو حكاية 
داخل حكاية: حيث بروى فاص عن أخر أو أخبرين؛ مع 
الارتباط بالراوبة نفسه على نحو ما؛ وبواسطة لقنية يمكن 
أن تعيد صباغة حيانه هو أو نصنع مصيره الشخصى. 

هکذا نرری شهرزاد حكابات عن حيوات أخرى 
کی تنفد بهذه الحکایت حبانها هی. ويمتمد بقازها 
على فيد الحياة على قدرة هذه الحكابات على أن نطول 
ونمئد وأن نوقع المتلقى شهربار فى أسر ذلك الدشويق 
الذى لا بشهى. رخاول ملكة الحبات فى «حكابة 
حاسب کريم الدین؛ آن نزدی الدور نشسه؛ ونروی 
لحاسب قصتى بلوفيا وجانشاه؛ وتخارل آن جعل هذا 
السرد بمئد حنى نؤخخر من ذلك المصبر الذى لابد أن 
نلاقيه على يدى المنلفى (حاسب) الذى يسلمها إلى 
الوزير كى يذبحها ويقطع لحمها ويغلبه؛ وفى لحظلة 
الخبانة هذه لدعوه ملکة الحبات ثائلة: «تمال عندی؛ 
وخذنى ييدك..فإن مونى على بدك مقدور من الأزل؛ ولا 
حيلة لك فى دفعه! [ص 155]. إنها تنائسده أن 
بسلمها الي الوت الکترب» کأنها نکر فول السیح 
ليهوذا الإسخريوطى: اما أنت تعمله فاعمله بأنسى 
سرعذه [برحنا ۱۳ (۲۸)]. 

راذا كانت اللفمة التی اعطاها السیح إلى بهرذا 
هى حكم الإدانة الأحبر «فبعد اللقمة دخله الشيطان؛؛ 
نان هذا الخبز نفسه هو جسد المسبح المبدرل ردمه 
المسفوك عند كل البشر. إنه يطعم يهوذاء لا له خائن؛ 
ولكن لما سوف بتحمله من ألام وأحزان لا نهابة ‏ لها 
كان حيرا لذلك الرجل لو لم يولد [مسرقس ۱4 
L(Y)‏ 

إن هذا المأمور يستحق الشفقة على ما فد أمر أن 
يفعل. وإشارات السيد المسيح فى «العشاء الأخبرا ملتبسة 
کمبارة ملکة الحبات: ال مونى على يدك مقدور من 
لأزلء رلا حيلة لك فى دنعه..0. .هذا الالنباس الذى 
يتوقف عنده حاسب متسائلة: 


«أهذه براءة با مليكتى وغفران أم أنها تأكيد 
للإثم ردم لى أنا المسكين المسلوب الإرادة 
والفكر» على الولوج فبه؛ وغمس بدى فيه 
حتى أعمن أعمافه التى لا نهاية لها. كيف 
أفعل با مليكتى ما تأمرين رأنا لا أستطيع أن 
أفعل إلا ما تأمرين؛ [حاسب كريم الدين؛ 
.)١55 ۳‏ 
هله هى لحظة الذررة النى ينجلى فيها عشق 
حاسب ملکة الحیات» لیس برصفها تجسيداً للمستحبل 
الذى بهراه؛ أو للصافة الى لا بصبر على احنمالها:؛ 
وانما لکونها الاله الذی فال له: «اعلم؛» رکانها + کن)؛ 
رلیس أمامه من سبیل کی يدرك هذه الكينونة, سوق أن 
بفئل لاله ویرنوی بدماله حنی يكول. 


هامش: 
نری لاذا اختار يهوذا أن يقبل السيد المسيح علامة 
لكى يدل عليه: 
«ركان مسلمه قد آعطاهم علامة فائلاً الذى 
أثبله هو هر. امسكوه وامضوا به بحرص. 
نجاء للرت» ونقدم البه نائلاً با سبدی 
پاسیدی. وفبله! [ مرفس 4  ٩٩(‏ 0۵)]. . 
إن إعادة المحكابة تيكون من ثلاث دوائر من العشق 
الستحیل: هناك عشق بلوقها للنبى محمد؛ وسعيه للفائه 
فى غير زمنه؛ كأن العشق محاولة لإيجاد الممشوق» 
نتحدى فبود المكان والزمان. وهناك عشق جانشاه لشمسه 
ابنة ملك الجان؛ وسعيه إلى امثلاك ذلك المستحيل 
والعودة به إلى زمن الممكن» فينتهى جالساً بين قمرين: 
فبر الحبيبة التى مانث دون أن يملك جانشاه القدرة على 
دفع ذلك الرت؛ والاحتفاظ بالستحیل الذی ادر که 
رهناك عش حاسب ملكة الحياث؛ وهى التجربة الأكثر 
درامية! لأن العاشى لا يدرك ذلك العشق إلا بعد فوات 


۱ 


السيه ناررف رزث 


الأوان. رحبن نساأله ملكة الحبات: دهل تحبنى يا 
حاسب..! يرنبك ونضطرب أفكاره؛ وتختلط علبه 
المانی؛ رئتزاحم فی نمه الکلمات؛ لا يعرف كيف 
يرنبها أو بسرهها. وحين نكرر الملكة السؤال؛ يقول؛ 
«أحبك ؟! ماذا نعنين.. أنث مليكتى العارفة.. 
ذات القدرة والسلطان.. أنث الماضى والانى 
وكل الزمان .. أنت المكان والأبن الذى أنا 
فيه.. أنث المستحيل الذى أنشده درن أن 
أعرفه.. أنت القیمة النى أسعى لها بكل ما 
أعرفى هن صدق وإخخلاص.. أنث.. أنث.. 
- کفی با حاسب.. لا تکمل.. ال لا محب 
لا نفسك؛ [ص .]۱۰٩‏ 
هكذا تدخل الملكة حاسب فى التجربة؛ ونکشف 
عجزه عن احثمال الصفة؛ تلك الصفة التى أرادث له أن 
يكونها بقولها «اعلم»؛ كأنها تذكرنا بكلمة ١اقرأ'‏ بداية 
الرسالة أو بكلمة ٠كن»‏ بداية الخلق. وفى كلما الحالين 
بتجلی معنی الصفة التی بریدها الاله لعبده احتار 
والکشوب علي «ملکة الحبات؛ هو معسیر کل 
الآلهة/ الممشوقين؛ أن نمو على بد العابد/ العاشق. 
ولكى تكتمل طفوس الحبة؛ پشرب حاسب ارغوذا لحم 
ملکة الحبات التی ممل قلبه «بیت الحکمتة). فییری 
«السموات السبع وما فيهن إلى سدرة المنتهى!؛ ويغدو 
ملمأ بكل ما فى الكون من معرفة وعلم.. بعد أن فثل 
الإله ونوحد به منفلأ إرادئه الكامنة فى كلمة اعلم/ 
كن 


اقالت (اعلم؛ فائداح فى روحى مكان فسبح 
تمسح ليه الکلمات احداا؛ وتنضصبح فيه 
الأحداث المحكبة وقائع فى روحى تصنع 
حبانی فلا آکاد أمير بين الحكاية وحیائی الا 
وأنا أحكيها أو أعيدها؛ [ مس ۴۳]. 


۹۲ 





إن المعرفة النى تمنحها له تصبح وجردا قائمأ فبه 
ومن حوله؛ بل تكاد هذه المعرفة أن تصبح هی الکینونة 
الئى بسعى وراءها وبطلبها: ٠قالت‏ لى فجأة ومباشرة: 
«اعلم أنه كان.. وإذا بالذى كان يصبح وکانی کا 
نها مربة التلفی الشالی الذی بمبش فی النص 
كأنه لم يكن له وجرد قط قبل أن بلج المكتوب فبمنحه 
النص من روحه حباة لم نكن له من قبل. وتشحول 
الأصرات أر الكلمات الخطرطة إلى حياة كاملة تخبط 
بالمثلفى وتخوطه وتصنع منه وفبه وجوداً جدبداً: 
انالت لى فجأة رسباشرة ؛اعلم) فإذا بى 
أنشكل بما نفوله؛ وما بطلب منى أن أعلمه؛ 
اذا بی أمتلك الزسان والکان الذی بحدث 
فيه ما حكيه وكأنه ‏ آر هو فی الحفيفة - 
هو ما جری لی؛ 1ص ۳۳]. 
لم يعد هناك ثمة الفصال بين ذا المتلفي والنص 
الذى يئم تلفبه. إن المتلقى/ العاشق ينشكل بفعل 
العشق؛ كما يكون الحبوب هو عبن ما براه العاشنی کان 
المعرفة التى بتلقاها العاشق وبتشكل بها هى فعل العشق 
نفسه الذى مارسه العاشق» وأعطى به امحبوب سلطاناً 
اومقدرة أحالت الحكاية حياة وجعلت السماع مجربة 
وصیرت التجربة معتفداً ویعنی..) (ص ۳۳]. 
إن الله وجود فی ذانه بستنی عن أی وجود؛ بل 
غن كل الوجود؛ لكنه لابصير معبوداً إلا بعبودية العابد, 
لا بتجلی سلطانه ونظهر قدرته إلا بإدخاله عبده العاشق 
فى التجربة. والتجربة هى الحنة الئى بمشحن بها الرب 
أبناءه. ألم بقل المسيع: ..١‏ صلوا لكى لا ندخلوا 
التجربة؛ [ص ۱۲۸]. 
وتجمربة حاسب مثل ممربة نمر الزسان هی فعصد 
للفيمة التى نكمن فى التضخية؛ حيث العشق نضحية 
اکبر من الشهادة التى هى نضحية بالنفس: لانه نضحية 


بو لا .6 
ٍ 


بالوجود: کل الرجود: أى قشل للمحبرب. إل ذررة 
الإخخلاص فى الصوفية هى أن يرى العابد كل مارسته 
للعشق الإلهى بوصفها فعلا إلهيا لا إرادة له فيه» وفتل 
المعشوق هو تنفيذ إرادنه وتحفين رغبته فى أن بحل فيك 
بقول حاسب؛ 
معنى الحكاية لا بتغبر سواء كانث الأحداث 
حلم أم كانث وائعا فربداً مدميزاً. فالحلم 
رؤية تكشف المعنى والواقع منظر يجمسسد 


العنی. والأحداث رالکلمات فى الحالس, 


قلة باللالة الغزی؛ [ص ۲4]. 


إننا إزاء أساطير قد صارث حقيفة نبعث الحباة؛ 
بعبشها الراوية فى زمن السرد؛ و يعاصرها المنلفى الكامن 
في النص: وامتلقى الفعلى الذى يحيل النص إلى عمل 
حى ييسعث على الحباة. وفى الوقت نفسه نحن إزاء 
ولا تباعد بس الجانبین؛ فملامح السبرة الذانية هى 
الفا الذى تفم وراءه الأسطورة» کان لپا وجوداً 
حفیفباً أفرى وأشد س ذلك الوجرد الذی نزعم انتسابه 
إلى عالنا اوافعى. يقول الراوية عن جارنه نودد فى العبة 
تودد الجارية! : 

وكنث إلى هذا الحد واعياً؛ 
وكنث إلى هذا لد عاجرا 
ایفونة صارت ملفلفة فی الا عجاز 
معجولةً بصصت الکمال؛ 

مسلسلة فی التحقیق الذی لا بنال) 
أص #6 

هذه الكلماث نسصف ام رتصف (اللبالی) » رهی 
رصف بنعلق بكل الحضارة أر الحباة التى تركها لنا 
الأجداد فى الوقت نفسه: «ألم تکن کل نلك الحياة 


نرا وإرئا وأنا لا أستطيع أن أملكه ولا أقدر أن أجعله 
لیا [زفرذة أبوب م۰۸۰۰ 
جرب الدبب هی مراودة المستحيل التى بدا 
بمحاولة امتلاك (النص بتحويك إلى وجود معاصر؛ له 
حضوره الذى يمكن العيش فيه. 
إنه يدأ «لعبة تودد الجارية؛ بعبارة «كنا في 
الفرن الثالث للهجرة؛؛ وبعلمنا النص بشكل ضمنى أن 
ال انا نعود إلى أبناء الحضارة الإسلامية في: ذلك 
الوفت: سواء أكانوا من أصل عربى أم غير عب ؛ وذلك 
دون نظر إلى كونهم بننمون أو لا ينشمول إلى دين الدولة 
ومذهبها الرسمى. وبنشفل الراوبة من مخديد الزمان إلى 
الکان؛ حیث الفصود بغداد) حاضرة الخلافة العباسية » 
تلك التى بصفها كأنها هى نفسها انودد الجاریذا: 
(مليرة) مضيلة) غضة))؛ رهى صفات نظهر فى قدرنها 
على التغلب على كل خصومها من العلماه والحكماء 
الوزراء؛ ونی امتلاکها المعرفة النى أعجزتهم وأدهشت 
الخليفة؛ بهذا الفجر البادى فى عبارة التحدى ال 
أعلنتها: :إن غلبتنى فخذ لبابى؛ ون غلبغك أحذت 
ثيابك١,‏ 
لكن بدر الديب لا بانفت إلى تفاصيل الحكاية؛ 
رأسثلة الجاربة لأن «القصة معروفة؛ مسجلة رمسطورة) 
[السين والطلسم ص .]8١‏ 
إله بروى على لسان صاحب الجاربة الذى ورلها 
عن أبيه؛ کما ورث رر انمددت .. کالسحابات فى 
الصبف؛ رلم بعد بملك غير (الذوق1: 
وان لا أعرف حرفة أو صنعة 
رليس لى فى أى علم بردز 
ومن لا يعرف الذوق؛ لا يعرف 
إنه أبهيظ الأحمال فى النفس 
لا يشبع ولا يقنع ؛ 


۹۳ 


ولبس له من حسدود إلا الكمال؛. 
[ ص۸۱ -۸۲]. 
رهر ابضاً صاحب صفد ولیس صاحب صنی؛؛ 
بنشد «الکمال؛ الستحیل؛ وشجه صوبه بحکم ما هر 
كامن فيه من ذرق؛ وما ورله عن أبيه؛ أي نلك الجاربة 
التى نبدو «أعلى من أى امتلاك؛ [ص ۸4], 
إنها إرث لا يستطيع السبطرة عليه وامئلاكه؛ بل 
بصبر هو المملوك المستلب» المشغول بها الحاثر فى 
الأسئلة التى نفجرها فى روحه؛ دون أن بستطیع حتی أن 
بطرح غلیها ما یجول بخاطره. 
الر أنى سألتها لما استطعت صياغة السوال. 
هل فى حقاابرأة؟ وهل هى حا لى ؟ 
ماذا كان بينها وببن أبى؟ 
وماذا كان بينها وبين كل إرادة فى الدنيا؟؛ 
اص ۸4]. 
لامر پیدر کما لو كان الميراث الذى تركه الأب 
للابن هو دالماً دعوة لامئلاك الستحیل؛ بخرج الابن 
فى طلب وهو يعرف أنه لن يدركه؛ لكنه لا يملك أن 
بتحرر من أسر ذلك امبراث؛ ولا بستطيع أن يرفض المعنى 
فى ذلك السعى مهما كان بفينه من أن سعيه بلا طائل, 
وأن وصبة أببه أو ميرائه كنبوءات العرافين فى المأساة 
اليونانية. إنها فراءة للمكنوب» لا تعطى البطل التراجبدى 
فرصة الخلاص منه أو تغييره؛ لكنها ندفعه إلى ارنكاب 
الإلم الذى يصبح به مستحقاً للمقاب المكترب منذ 
الأزل. هكذا كان ميراث حاسب كريم الدين؛ إذ أوصى 
أبره أمه قائلاً: 


اوإذا كبر وفال ما خلف لى أبى من الميراث 


ناعطيه هذه الخمس ورفات: فإذا قرأها ' 


١ 


ويقرأ الابسن الورقان الخمس فبعسبع أسبر 
هذا البراث الذى خلفه بره رنشحفن نبوها 
الأب بعد أن نكون فد كلفث الابن الحيساة؛ كل 
الحياة. أما الورقات الخمس فقد أخفتها (الليالى) بيدما 
حارلت (إعادة الحكاية؛ كتابنهاء لكنها ظلث خفية 
مستعصية على الإدراك الكلى: أى ذلك الإدراك الذى 
يجعلها ملكأ لابن ار بسمح ه بالدخول فیهاءکانها 
مسرة أخخرى نودد الجارية الثى لا يستطيع الابن أن يمد 
بده إلبها: 
«رعندما دخلت غرفتها 
رکنفت خورنها 
هرنى النور والصمت وأعجزنى الح 
عن أن أمل یدی) [ص ۸۵]. 
اوفى أول مرة عند فراشها أحسست مرة 
آخری؛ 
آنی فقدت تروة 7 
وآن لا آمل لي فى شيا 2ص 185, 
وعند ذلك الإحساس بالفقد ينولد معنى الوجود؛ 
فالألم هو الذى يمنحنا إدراكا لذ لتی بنطوی عليها 
طلب المستحيل: بل لعل الألم الذى يصبب النفس فى 
سعبها رراء «الكينونة؛ هو الذی بفجر فیها الفدرة على 
طلب الستحیل: ارمن بطلب الستحیل بعاین الشمن! 
[ثمر الزمان ص 175]. 
زلبس الهم هو ما ينحقق بالفعل ؛ أو ما بصيبه المرء 
لفاء الدمن الذى يدنعه فى طلب المستحيل؛ بل هو 
السعى نفسه وتصد الصفة بما بنطوى عليه ذلك الفصد 
من فيمة) سواء انتهى المشروع الإنسانى بالشهادة ١‏ أى 
التحفق الكامل للصفة؛ أر ظل بطارد هذه الصفة؛ وبتجه 
صربها درن أن يدركها؛ كأنها غزالة جانشاه؛ أر جوهرة 
المستحبل التى اختطفها الطائر الأخضر من بد قمر 
الزمان: 


«ووئفت أرفب طائرى الأخضر 

ينحرك على حافة النافذة 

وجوهرنى فى منقاره الأييض 

واضحة قربية بعيدة كالمستحيل) [صلا١٠1.‏ 


بين سكينة وتودد اجبارية: 

ینما الشزم بدر الديب بالخيوط الرئيسية لحبكة 
احاسب كريم الدين وملكة الحبات؛ كما وردث فى 
(الليالى)؛ نراه على العكس من ذلك؛ يتصرف بحربة مع 


النص المصدر فى العبة تودد الجارية؛ وامن مجارب قمر 


الزمانه؛ إن كانت البنية الأصلية لإعادة الحكاية نظل 
واحدة سواء كان العنوان ۱(عادة حکابة؛ أر نصص رافعية 
من (ألف ليلة ولبلة). إن (اللبالي) نظل مسصدرا 
للكانب؛ يجمع ما براه هو «واقعأً؛ بدنيا ومعرفياً؛ بتخطى 
حدود الزمان والمكان والفن الذى لا بفیده ابناء اهونی 
أر فلسفى!: الأن اللاهون لبس فنً.. ولأن البناء 
الفلسفى لا يمكن أن يكون فنأ..٠‏ [ إجارة فرغ ص 
۸ البناه الفنی الذى صاغه بدر الديب يعتمد على 
عناصر الشراجيدبا الكلاسيكية؛ هناك البطل المأسارى 
الذى بنسمرد على قسوائين الألفة والنكرار؛ وبرنض 
الخضوغ للممكن ؛ محارلا - بتكبره وكبريائه الأسارى 
دآن بصنع الستحیل رغم عجزه عن احنمال هذا 
الستحبل او تقبله! قمر الزمان ص ۱۳۲ ]۰ ربضهك 
البطل قوانين الممكن؛ معتدياً علی حرية السشحیل؛ 
مفنرفا الخطاًالأساوی ۱۵:8 الذی بتطلب کفارة 
تكلف البطل الحياة «کل الحباةه [فمر الزمان ص 
۹ ویفنرن الانشهاك آر النجاوز الای يرتكبه البطل 
المأساوى دائماً باشی افرية بعيدة کالسنحیل) [قمر 
الرمان ص 11١١8‏ (أبقرئة.. ملفلفة فی الاعجازا [نودد 


الجارية ص 85]؛ أ حبة لها «جمال كل النساءة ' 


[حاسب كريم الدين ص 115 ولها أبضا «معرفة فوق 
کل المعرفة.. الدركة للحب الذى بمنزج با موث فى 


الكينونة ليصبح اننظاراً رسياحة متصلةا [حاسب كريم 
الدين ص ۱۵۵]. 
إن خارب قمر الزمان لبداً بنجربة صناعة الستحبل؛ 
أى بشعرف قمر الزمان على سكينة الئى تسكن فيه؛ 
ولسبطر على الروح والبدن [ص 1۳]: 
امن أنث..؟ .. أختك؛ وزوجنك 
من أبن جنت..؟ من سنوات كنث بداخعلك 
هل لك اسم؟ 
نعم.. اسمی سكينة؛ [فمر الزمان ص ۷4]. 
وسكينة بالتصغير من السكن والسكينة الثى هى ) 
عند المنصوفة , ما بجده القلب من الطسأئينة عند ننزل 
النیب: وهی نرر فی القلب: يسكن إلى شاهده وبطمئن, 
ولكن سكينة فی تارب نمر الزسان نور ونار. شاهد 
ومشهود؛ محب ومحبوب؛ تخرج من بدن الصانع؛ 


اندخله نها مجذربا لا بطيق التأى عنها أو العيش 
بدرنها: 

۱ .. استفر بدنی بداخلها 

ولم أعد أريد أر أستطيع أن أبعده 

فمع كل حركة للبعد عنها كنث أحس أننى 


سأمون..٠‏ [ قمر الزمان ص .]۷٤‏ 

ونهمس سكينة للمجذرب: «جهادك وجهدك 
سعادنك بى» ومرضك رصحتك معرفتك بنورى! [فمر 
الزمان ص 1"14, 

كأننا نستميد كلماث النفرى فى (الموائف 
راففاطبات) مترجة بروح الشبق النى تسود (خارب قمر 
لمان فالتجارب تمزج الإلهى بالبدنى؛ وتصنع طقسأ 
بحاكى طفوس عبادة باحوس (ديونيزيس) إله الخمر 
رالنشرة عند البونان» حين كانت المابدات پرشمن 
وبفنين ويفتلعن الأشجاره ويحملن الرموز الفضيبية للإله 


۹0 


دون خمسرج أو حسنى وعى بما يفعلن؛ ثم يذبحن 
الحبوانات؛ وبأكلن لحمها النبئه فى فعل رمزى دال 
على النهام الإله؛ كما لو كان فى فعلهن دعوة له کی 
يفتحم أبدانهن» فنستقر تلك النشرة أو ذلك الشرهج 
الجسدى فبهن إلى الأبد. نلك هى روح (اللبالى) الثى 
بين الجسدى والمقدس . إن تلك المعرفة بالبدن هى الثى 
نولد القدرة على الخلق والإبداع: 

«کانت بدی تعرف قبل أن تلمس 

ونصنع باللمس کل ما تمسرف زنربدا 

(ص۷۲]. 

هکذا بمتلك احذرب قدرة الصائع الذى حل به؛ 

وبدرك المستحيل الذى كان يصبو إليه؛ لكنه لا يستطيع 
أن يكون ذلك الذى حل به؛ إنه يسجز عن احمل 
الستحیل؛ [ص ۷۷]. ذلك لأنه» مثل کل البشره يريد 
آن برغم «الستحبل علی أن يصير ضيفا کالبشره عاجرا 
فى الزمان؛ محصورا فى المكان والبدن اص ۷۸]. اه 
لا يربد حبيبة نظهر ونخنفى كما نربد؛ وكما بريد لها 
الستحیل. وحین بدرك ذلك الانفصال بين إرادنه 
وإرادنها بنفطلع ذلك الانصال الحسبم الذى كان 
بينهما. وعندكذ پنمر الا زدواجا نی داخل المرءء ولا 
بعود المعشوق هو ذلك ال انور فى القلب». إنه آخبر؛ أو 
مجرد اأخرى!؛ لا يعرف لمحب ١من‏ هى!! 

١إنها‏ تفدر على الغياب كما فدرث على 

الظهرر 

رلم یکن الغياب برغبتى أو فى قدرني 

فأنا نعلا لا أملك من أمرها شیف 

ننى لا أعرف على رجه الحفيقة من هى..ا 

[قمر الزمان ص 45 ]. 

رالحبرة النى بعانيها فمر الرمان هى عجزه عن 

الإقرار بصرورة الحرية للمستحيل الذی پشفه , رای إطار 
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آخر للعلافة بينه وبين سكينة (كأن نكون زوج مثلا) 
نفبيد لذلك العشق؛ وتتزیل له من كمال الحبة وقدسية 
الخاد إلى رب حب عنادى مصنوع من الممكن 
البتذل المشاع: 

«رتطلمت فی داخلی أنشد الستحیل الذی 

أدركته وأريد أن أعاود الإمساك به؛ فإذا به 

بصسبح مسچسرد ذکسری؛ وساعان من 

لیل..0[ص ۱۱ ]. 

ونخنفى سكينة فى داخله, کما: «اخحثفت نودد 

للأبد فى السيت دون أن أعرف لها غرفأ از ردهات..؛ 
[نودد الجارية ص 87]. المستحبل بكمن دائماأ فى 
١الداخل؛‏ سواء كان هذا الداخل نفس المرء أو بيته. 
وحين يعجز الإنسان عن تحفيق ذلك المستحيل مفترناً 
بالقيمة (كما هر متحقق في الواقع الفنى لألف ليلة 
وليلة) يختفى ذلك المستحيل» أو يغدو مجرد مستحيل 
بلا فيمة؛ تمامأ كنجربة قمر الزمان مع دنبازاد؛ فقد 
كان فمر الزمان يسعى إلى افتتحام الماضي؛ ورؤية ما 
كانت تفعله امحبوبة في سنوات الضياع. يفول: 

اأنا لا أريد أن أعرف؛ بل أريد أن أكون 

كل هذا الذى کان وأن أراء 

ملء العبن» وأن أسمعه بكل أذن 

وأن أسجله مرويأ محكياً فلا يخفى على فبه 

حركة أر صرت أر ضووة [ص ,]١١‏ 

يجاهد نمر الزمان کی بخنرق حاجز زین 

ويرفض أن ایکرد» ؛ متخلیاً عن «الجوهرنه النی خاض 
من أجلها رحلة فى ١مرائب‏ الوجودا اشرب فيها من 
احدود العدم؛؛ ويأبى إلا أن يرى وبسمع كل ما كان 
فى ماضى الحبيبة؛ بل إنه يضحى بالحبيبة نفسها كى 
بمسك بذلك المستحيل : فيغرز الإبر السحرية فى جسدها 
ليسرى وبسمع اما لم يكن من الممكن أن يقال أو أن 


سس تس سس سس بجي يي 


بحکی بالکلام؛. رنى مشهد بالغ القسوة والعنف؛ يرى 
قمر الزمان ويسمع كل ما لم يكن يخطر على بال؛ 

اورأيت الدم الأزرق بنسال من جسمها 

رپدی نغرز زار 

فى کل مکان من البدن الستباح 

وایت جسمها الستحیل 

تتخسسه الأبادى والعیرن؛ 

ووففت عاجزاً عن آن آرفف صراخها..» 

[ص ۱۳۸ ۱۳۹۰]. 

ند یکرن حول دنيازاد بمد ذلك ١إلى‏ بجعة 

بیضاءا استعارة؛ آو محاولة للتحرر من ثفل الشهد 
الوائعى: وألام الصدق الجارح فيه. أو جرد نرب لضیاع 
احبوبة الى خخرجت!؛ 

«طاثرة من الشباك؛ 

إلى السماء المظلمة لا ينيرها إلا رفة الجناح 

ووقفت أنظر نخلفها؛ عارفاً أنها 

لن نعود! [فمر الزمان ص ۱۳۹]. 


الطبعات النی امتمدت 
مليها من أعمال بدر الدیب 


ae 


يدرك هلا الشهد فی نفس التلفی کشفا لا يتغير 
معناه سواء کان الحدث الرري حلما أو حدثا واقعيً. فد 
زكرن فصص (ألف ليلة ولبلة) هى لوانع ای نخشیه 
عن أنفسنا بالإطار الذى نحبط به ذلك الكتاب الفريد: 
الماذا كانت القراءة فيه دائمأ خطية؛ ولاذا كان ما فيه 
من عشق وتمربك للبدن منوعأ إلى هذا الحد؛ [إجازة 
نفرغ ص 184]. إن بدر الديب يقدم الواقع الفنى 
الكعوب فى (اللبالى)؛ وبوغل فى واقع/ وافعنا الذى 
نخفيه عن أنفستا فى مكمن لا نعرف ل طريقاً أر 
«ردهات)! اذ ليس اللبل هو الذى يهبط على الإسان 
ولکه الیل ای بهبط بداخله [ص ۱۵]. 

وهو يكشف بالرمز عن سر الكتابة الذى ينطوى؛ 
بدوره؛ على سحر إعادة الكتابة؛ السحر الذى يشبه سحر 
الرفي العزائم؛ والذى قد برفع عنا حجب «القيمة 
المنتشرةة. وهو سحر بردنا إلى سره الذى يجعلنا نقجل 
المكتوب لا لش إلا الأنه مكتوب ولأن ما حدث فيه من 
زوير ونقص لا يمكن نصحيحه إلا بإعادة الكتابة التى ما 
بدأ إلا لبصبح من الضرورى إعادئها من جديدا 
[حاسب كريم الدين ص ۱4]. 





۱) ها حكاية حاسب کرم الدین وملكة الحبات . أصدقاء الکتاب؛ الفافرا ۰۱۹۹۰ 
(1) العبة لردد الجاريقه فى السين والطلسم. مارات فصول (۵۰) | الهيلة المصرية العامة للکتاب بارس ۰۱۹۸۸ 
(۳) ومن أجارب أمربالزمان؛ فى المستحيل والقيمة. ممختارات فصول (41)/ الهيئة امصربة المامة للكتاب. أكتوير 1443 : 


(1) إجازة تفرم . المستقيل العربي؛ القاهرة 1990 . 
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«اللبالی» ورخکایات بل یز 
إبداغ الجماعة فى ابداغ الفرد 





تتاسس آعمال بحبی الطاهر عبد الله ۱٩۳۸(‏ - 


, على مراوحة راضحة؛ بين اعنماد تفنیات‎ (14۸A! 


الكنابة القفصعسية والررائية الحديثة» رنملل جمالياتن 
الإبداع الجماعى الموررث. مختفى هذه الأعمال» على 
توعها: بخوض مناطق جدیدة للکتابة؛ ونسعی» فی 
الوفت نفس إلى التجذر فى تربة حكى قديم. فإذا 
كانت منجزات الكثابة الفصصية والروائية المماصرة؛ 
العربية وغير العربية؛ تشكل دافا ملحا وراء أسباب 
ریب بحبی الطاهر فى أعماله كلها نإ حفن 
الحكى فى الشراث العربى القديم؛ الفصيح والشعبى؛ 
المدون وغير المدون؛ على حد سواء؛ بمثل أبضًا دافعًا 
ملحاء بالقدر نفسه؛ من دواقع هذا التجريب. ونفسع 
(ألف ليلسة وليدة)؛ خصوصاء على رأس أشكال هذا 





* باحث ‏ مصرى؛ قسم اللغة العربية؛ أداب القاهرة. 
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التحمق الشراثى التى أفاد منها يحبى الطاهر فى صياغة 
عاله وخوض مغامرته الفنية. 


ليس حضرر (اللبالى)؛ فى أعمال يحبى الطاهر 
حضرر العابر؛ ار حضور الاخیل؛ ولیس حشور 
«التموذج انحتذی». جاوزت مفردات (البالی) ؛ پاطارها 
رنخوصها ووفائم حکایانها رصیاغتها رنفنیانها. مجرد 
«التطعيم! الذى يسهل انتزاعه آر استبداله من عالم یحبی 
الطاهر »كما جاوز سعبه إلى تمثّل جماليات (ألفى ليلة) 
سائدة (أر کانت کلدلل), وافسدة من النسراث 
الغربى. ف (الليالى) فى كتابات بحيى الطاهر عبد الله 
حاضرة فاعلة على مستوبات أساسية عدة: من التناص 
الواضح مع بعض حكابانها؛ إلى نمل لغتها ولقنبائها: 
إلى استلهام بعض رفائعها وإعادة خلفهاء بل إلى 


٠‏ معارضتها وقلب بعض نماذجها الشائعة. وهذا الحضور 
المد بلا وایجابا؛ هو نوع من االتمثل!؛ لا المحاكاة؛ 


بكل ما للدمثل من امکانات للحذدب والإضافة؛ للحوار 
وإعادة الخلق؛ فهذا الحضور - باحتصار - نوغ من 
«التفاعل؛ الخلاق الذى بسمح بالأخل رالاخخلاف معا 


ب 


ول (ألف ليلة وليلة) حضصور ججزئى فى بعض 
أعمال بحبى الطاهر» مثل عمله الررائى - النصصى 
الفائم على شكل مفتو (الحفائق القديمة لا نزال 
صالحة لإثارة الدهشة) وروابنه الفصيرة (تصاوير من 
التراب الاء والشمس)۱۲۱ حيث بشيد هذين العملبن 
اعدمادا على شخصية محورية؛ هى ١إسكائى‏ المودذا ؛ 
صاغها اداد لشخصية معروف الإسكافي! فى الحكابة 
المعروفة باسمه فى (ألى للة وليلة)""'. رل (ألف ليلة ) 
حضور أخخر؛ أساسى: فى مجمرعة (حكايات للأمبر) 
لنى بمكن اعتبارها نموذجا للتمثل الأكمل؛ من بين 
اعمال بحبی الطاهر؛ ل (اللیالی)؛ علی مستویات 
متنوعة؛ إذ يرنبط السملان بمجموعة من الوشائج 
والأراصر: من حيث انصال كل منهما ببناء فنى 
متکامل» علی مسستوى الإطار المفشرض راو أو رارية 
ينحدث أ تتحدث؛ رمتل (ملك - أمير) يستمع؛ وأبا 
على مسترى الرحد: القائمة علی حکایات مشرابطة؛ 
رعلی مستوی عدد من الروابط الببائية والتقنبات الفنية؛ 
رعلی مستوى الاننهاء إلى تأكيد مغزى أخلاقی واحد؛ 
رأخير) على مستوى التظام خحطة واحدة للسرد» في كل 
عمل من هذين العملين؛ وان تسددت السباتات؛ أو 
اختلفت؛ داخعل هانين الخطتين؛ نبعأ لاخئلاف السياق 
الزمنى والشاربخى ل (ألف ليلة) عن السباق الذى 
صيفت فيه (حكايات للأمير) . 


7 ۳ 


نيما ينصل بالأراصر الجزلية؛ بنصل عدد من 
نمی (جكابات للأمير) بحكابات (ألف ليلة) انصالاً 


واضحاء مباشر)؛ إذ تيل الفصص: إحالات منكررة؛ إلى 
الحكاياث ؛ وتبدو قرادة هذه الفصص - من منظور ما - 
استکمالا لقراءة هذه الحكابات. من هله الأراصرء لا 
ما یفولهالراری في, خاثمة نم «حکابة الصعیدی الذى 
هده النعب فنام نحن حائط' الجامعم القدیم)! ارهکلا 
ضبم الصعیدی عمره كما ضبّعت بائعة اللبن الحمقاه 


. اللبن) [لشص؛ ۰۳۱۲۳۹ مستعبدا حکابة وردث 


بنتريسات عدا فى (ألف ل ومن هذه الأواصر 
أيضاً؛ صياغة بعض شخصبات قصص الجمرعة امتدادا 
لبعض شخصيان حكايان (الليلى)؛ مثل شخصية اأم 
دليلة؛ فى قصة احكاية أم دليلة طاهية ا موث التى 
نستعيد شخصية ادليلة امحثالة» صاحبة (الناسفا 
والحبل فى حكابة (ألف لبلة) المعنوئة #حكاية أحمد 
الدنف رحس شومال ودليلة افتالة رینشها زینب 
النصابةو!*؛ وهي شخصية تعد نموذجا عاما لصورا 
العجرر المجربة النى نسعى؛ فى مجصوعة كبيرة من 
حکابات (اللمالی) إلى ندبير المؤامرات, كذلك نعيد 
شخصية اصابرا؛ الصباد الفثبر (فی نصة ٠من‏ يعلق 
الجرس!)؛ سيرة شخصية اجردرا في حكابة (ألن 
ليلة) : «حكاية جودر ابن الناجر عمر مع أخخوبه!!". 
وفيما بنصل بالمواقف القصصية؛ نستعير (حكايات 
للأمير) الكثير من (ألف ليلة) ‏ من ذلك؛ مشلا مرقف 
العفريث أو الجنى الذى بظهر غاضبًاء فجأة: أمام 


۱ الأدمی؛ رینهمه بجريمة نتل ارنکبها - دوك أن يدرف - 


إزاء أحد أبناء عالم غير مرئى: ثم بطرده من موضع ما. 
فی نمة «حكابة الصعبدى..٠‏ تفول الجنية الثى نظهر 
للصعيدى: 
...١‏ هل ضاقت بك الدليا الراسعة فلم جمد 
غير هذا المكان تزاحمنا فيه أنا وأولادى؟ لقد 
فتلت ابنى با فليل النظر... رحتى يخف 
حإنى على ولدى عليك أن نفارق بيرئها قبل 
أن يدركك صبح![ القصة؛ ص ۰۳۳ 


۹٩ 





وفى حكابة الوزبر نور آلدین مع آخسیسه شمس 
الدين؛ فى (ألف لبلة) يفول العفريت للسائس الأحدب: 
اهل ضافت عليك الأرض فلا تتزوج إلابمعشوفنى ؟) 
ثم يهدده أمرا: «أفسم بالله إن حرجت [ كذا]من هذا 
الموضع قبل أن نطلع الشمس لأفئلنك'"". وكذلك 
ف ۱ حکابة لاجر مع العفربث» بظهر المفربت للتاجر 
ويفول له: اقم أنتلك مفلما فتلت ولدی؛". رهكذاء 
فى هذا السياف أبضاء يمكن ملاحظة موفف الرجل 
المتعالم؛ الجاهل بالقراءة والكتابة؛ الذى نفضحه امرأز 
تقدم له «مكتوبا أو خطابا لبقرأء لها .٩‏ 

نت 


فضلاً عن هذه الأواصر الجزئية المباشرة؛ يجمع 
كلا من (حكاياث للأمير) و(اللبالى) إطار بنائى أساسى 
ثابث؛ الراوى/ المتلفى (شهرزادا شهربار فى الحكايات, 
الراوى/ الأميره غير السمبين؛ فى القصص). من 
شهرزاد؛ ومن الراوی؛ نصسدر الحكابات: لسبب من 
الأسباب. وإلى المتلفى؛ شهربار أو الأمبرء تصل هذه 
الحكايات؛ وإن اخستلفت أسسباب حكى الحكايات 
واختلفت أسباب سماعها. 


يحدد العنوان الكامل لمجموعة يحبى الطاهر 
( حکایات للأمبر حتى ينام) اا العلاقة بين الرارى 
امير الفترضين؛ بحيث نصبح كلمة احنی»:فی هن 
العنوانء إشارة إلى استمرار الحكى » زمنياء إلى هذا الأمبر 
المؤرفى إلى أن» ينام؛ أو الحكى لهه کی بستطيعا 
النغلب على أرقه ومن ثم يستطيع النوم'١١".‏ ومع ذلك؛ 
فإحدى نصص المجمرعة ‏ اهكذا تكلم الفران؛ ‏ 
تتهض على تعديل قبام منصل الحكى على علانة 
الراوى/ الأميره فتجعل من الراوى متلقيًا للحكابة؛ مصاب 
بالأرق؛ وإن كانت أسباب أرقه مختلفة عن أسباب أرق 
الأسير وتجمعل للحكاية راوًا أخر (١الفران» ‏ أحد 
شخوص القصة). وظيفة الحكى ؛ فى هذه القصة؛ ترتبط 


۱.۰ 


بما بتخطى مجرد دفع الأرق؛ إذ يصبح الحكى وسيلة 
للوصول إلى درجة أكبر من درجان الوعی بتنافضات 
الواقع ٠‏ ومن لم إلى درجة أكبر من الأرق المرتبط بالعيش 


فى هذا الوافع . فالراوى المغلس الذى بعائى الفقر 


واتقلبات الزمان) ؛ الذى ١لا‏ بملك نعمة سوق نممة 
الخيال»؛ والذى بتحول فى الفصة إلى مروى عليه؛ بفول 
فى نهابة الفصة عن الفران الذى احتل موقعه فى لمبة 
تبادل الأدوار: 


اوالله لقد جعلنى أفكر ساعة؛ وأشرد 
ساغة:؛ وألام - أنا الفلس - علی حب 
وكره.. وها أنا فى يقظتى ‏ ككل الفقراء - 
أطمع فى الحصول على الجرة الذهبية؛ 
[القصة؛ ص ۸۱]. 


يبدأ الراوى؛ كما بدأث شهرزاد؛ من معرفة كلية 
بالعالم. من هذه المعرفة يغترف حكابائه؛ ليسلى الأمير: أو 
ليدفع أرفه؛ أو بسعى إلى ذلك: على الأقل. ومن هذه 
لمعرفة؛ أبض]» يشير إلى أن الحكابات قد تفعل فعلاً آخر 
سوى التسسلية أو دفع الأرق. وإذا کانت شهیرزاد» فی 
(ألف ليلة)؛ قد استطاعت أن تنفل متلقبها الأول» 
باشر» شهرباره من «صورنه لحيواية ی حضوره 
الانسانی»۱۳۱)» ای استطاعت آن تتجح فى مسعاها 
للحكى؛ فإن صباغة علاقة «الراوى/ الأميره 
فى(حكايات للأمير) لا تؤكد يجاح مسعى ما؛ إذ نظل 
المسافة شاسعة بين عالمى الراوى والأمير قائمة حنى 
الفصة الأخيرة بلمجموعة. بظل الأمير مننمبًا إلى 
الدعة؛ ممابا بالأر فى الذى پستدعی سماغ 
الحكايات» وبظل الراوى منئميًا إلى الفقر الذى يفرض 
حكى الحكايات؛ مصابً بأرى من نوع أخحره أرق الجوع 
ا ارق التنخمة لا بنجي ارف الذى یدر - ظاهربا - 
فاسما مشر کا بینهما؛ و نی آن پجمم بین عالبهما في 
عالم واحد. كأن تصص (حکایان للأمیر): بذلك» 
نبسقى على الداقع الأول لاستسمرار الحكى وتبفى على 


مفارقات العالم قائمة؛ لا نومئ إلى قرب نوقف الحكى» 
كما لا تومئ إلى قرب ثلاشى مفارقات العالم , 

العلاقة بين الراوى وشهرزاد؛ من ناحية؛ والأمير 
وشهرياره من ناحية أخرى؛ ليست علاقة نطابق. يتحد 
الراوى مع شهرزاد أحياناء ويجاوزها أحيان) إلى رواة أخرين 
داخل (الليالى)؛ ويجاوزها وبجاوزهم: أحيان) أخيرة؛ 
ليقسترب من رواة (الليالى) أنفسسهم؛ أى من الرواة 
الشعبيين الذين فاموا برواية (اللبالی) رغیرها؛ خلال 
اريخ ممتد. 

من هناء بتشخطی الراری فی (حكابات للأمير) 
تمثل شخصية الراوى الشائعة فى الفن القصصى: الثابئة 
على صورة وحيسدة فى نص راحد» إلى نمثل صورة 
آخری» متغيرة مندوعة الحالات» فى سباق تلق يقوم 
على انصال مباشر مع مستمعین لا قراء. بفترب الراری» 
بدا من مدخخل الفصة الأولى بالجموعة؛ من منحی 
افولى؛ واضح: «والثناء الثناء عليك أميرى.. أفول..٠‏ 
[قصة ١من‏ الررقة الداكنة حكاية)؛ ص ؟]؛ ثم يتدعم 
هذا الجانب القولى بكثرة من العبارات الاستدراكية: الثى 
نشمى إلى الرارى؛ ونقطع الحدث القفصصى وهى 
عبارات نتشابه مع ما بسمى ب العبارات الفالية)» 
الشاکيدية, #0عمعانا »7 التی ترنبط بعملية تلق 
فائمة على المشاركة الحبة؛ ونفال عادة لعقد صلة 
بين الفائل والسامع'"". كذلك» يندعم هذا الجائب 
الشولی فی قصص (حكابات للأمبر) باللغة الثى 
نستدعى الأصرات: وتنقلها فى مفردات؛ مقشربة 
. ما بسمى ب احكابة الصوت للمعنى:!!١»,‏ يقول 
السرارى: مثلاً: «أما القارب فكان بهدر بموئور.. 
فرفر ..؛ [نصة «حكابة عبد الحليم أفندى..1؛ 
ص۳١‏ وهذه الظاهرة واضحة فى (ألف لبلة)؛ وفى 
كثير من الحكابات الشعبية الثى اتثقلت من مرحلة 
النفل الشفاهى إلى مرحلة الندرين. فى حكابة «الرزير 


اللبالى وحکایات للأمبر 


للأدمى فى صورة فأره اوبقول: ويقي ١"!‏ , 


ولكن؛ إلى جانب افسئسراب الراوى من الرراة 
الشعبيين أحيان؛ يقنصر فى أحبان أخرى على روابة 
الحکابات مع الشدخل بالشعلین علی ما پروبه (: ولا 
يعلم دواخل النفوس يأأميرى إلا الله - «حكاية ' 
الصعیدی...۱» ص ٥‏ كما قد يجاوز دوره المفتصر 


على الحکی؛ أو الحكى والتعلین؛ لبصبح مشارکا رئیسیا 


فى الأحداث. هوء فى هذا المنحى؛ يرنبط بدور ماء مثلما 
ارنبطت شهرزاد فى الحكاية الإطار ب (ألف ليلة)؛ 
ومثلما ارتبط الرواة الكثيرون فى الحكايات الفرعية داخل 
(ألف ليلة). ونلاحظ فيام الراوى بدور فى الأحداث في 
قصص سثل: ١اهكذا‏ تكلم الفران؛ و اقفص لكل 
الطبور؛ و اترئيمة للأميرا . 


كما بتغير دور الرارى وموقعه من الأحداث فى 
لقصص, يتغير أيضا دور الأمير وموقعه؛ بل يتوارى هذا 
الأمبر؛ مراث؛ لبصبح مثلفی القصص - کما نوی 
عبارات الراوى - اکثر من شخص: الا غرابة ولا حسد 
با |خخوان ولكنها الحفيقة نحكيها كما جرت؛ (ص 
) ر ارهكذا باسادة ‏ كما يقطر ضباط مصر 
بفطر عبد الحلیم آفندی4(ص ١1)؛‏ واصلوا على لله 
لنبي: فى نهارين أقام الرجال السوق رشيدوا الببت 
النظيف؛ (ص .)١4‏ وبالطبع ؛ بشواری الامیر فی نلك 
العبارات التى بتحد فيها الراوى وصورة الرواة الشعبيين. 

۱ 

تتسحرك العلافات» [ذن؛ داخل ال طار البنالی 
الفخرض؛ الشمرك بين (حكاان للأمير) رأث ليل 
ولبلة) ولا جمد فى صورة وحيدة. وتنهل صباغة 
الرارى والأميره إذن» من صياغة شهرزاد وشهريارء ولكنها 
تنهل أيضا من رواة أخرين ؛ داخيل (الليالى) وخارجها. 


۱ 


“= 


داخخل هذا الإطار البنائى المشترك؛ تتمثل (حكابات 
للأمير) (ألف ليلة) خلال عناصر بنائبة ونقنبات فنبة 
لغ 


من العناصر البنائية المهمة» اللحوظة فى (اللبالى) 
رنصص (الحكابات): الفص التفريعى؛ والعناوين التى 
تقوم بدور مهم فى رصد الأحداث. 

3# 


استخدام القص التفریعی؛ - وهو تقنية أساسبة من 
تقنبات (ألف لبلة)» وان كان استخدامها بمنذ لیشمل 
ار آقدم۱۷) 5 يجاوز فى ( حكايات للأمبر) کونه تک 
لاستمرار الحکی؛ ار وسیلةلتاکید موعظة مستمدة من 
سباق فرعي فى سباق رئييسى؛ إلى أن بصبح رابطة 
نسهم فی نقدیم زوابا متوعة لعالم فصصی راحد. فی 


قصة «حكابة بزخارف)» بحرص الراوى على أن یقس .. 


على الأمبر حکابذا الفبلم الذى شاهده اعباس!) 
الشخص المحورى بالفصة (ص ص 45:48 درن أن 
نكون لهذه الحكاية الفرعية صلة مباشرة بوقائع القصة» 
وإن كانت نضئ بعض ملامح تتصل بعلاقات !الزمن 
المرجع! للشخصية؛ وتتيح للراوى أن يقدم بعض نعليقانه 
الأثسرة حول هذا الزس الرجع: بهذا العنی؛ شخطی 
«حكابة بزخارف؛ (وهى نموذج لقصص الجمرعة 
كلها) كل التفعيدات الجاهزة حول عناصر البناءالفنی 
جماليات القصة وجماليات الحكاية التعارفة: فیسمح 
باستبعاب حكايات فرعية داخلل القصة الأم, كما هر 
الحال فى (ألى ليلة).. 

وإذا كان بعض الباحثين يقيم نوع من الموازاة بين 
«القص التفريعى؛ فى (ألف ليلة) والتكرار اللانهائی 
للوحدة المتكررة فى فن «الأرابييسك! العربى"' بما 
بنطوى عليه الثكرار من اتخريده واضح؛ فإن القص 


۱۲ 


النفريعى فى (حكايات للأمبر) لا بنبع من الشجريد 
رینشهی إليه؛ فطلا عن أنه ليس نكرارا لوحسدة 
الأرايسك. إن التعدد فى القص التفريعى؛ هناء بمثابة 
تنوع كيفى ولبس محض مراكمة عددية؛ هو اكتمال 
للامع عالم باث أكثر تعفيداً من عالم (ألف ليلة) ؛ 
رلبس فتحا لامکانات الحکی التواصل عن عالم ما. 


کذلك:؛ بنمثل الکانب فکرة العناوین الطولة ای 
تتضمس أحدا؛ وهی واضحة نی نص (اللبالی) الدون. 
فإذا كانت الحكابات المتفرعة ‏ من حكاباث رئيسية - 
تننظم فى انص» (الليالى) خلال مجموعة من الدرائر 
الكبرى والصغرى؛ لخت عناوين ننضمن إشارات إلى 
أحداث (١حكاية‏ الخياط والأحدب والبهردی... فیما 
وفع بينهم) ؛ :سا حگاه الاأصممی لهارون الرشیدا؛ 
احكاية زواج الملك بدر باسم.... ببنث الملك 
السمندل؛؛ «حكابة الجوارى مختلفة الألوان وما وفع 
ينهن من المحاورة؛؛ «حكابة تتضمن أن جور الأمبر 
بسبب ظلم الرعية؛ .. إلخ)؛ فإن هذه الثقنية قائمة أبضا 
فى (حكايات للأمير)؛ إذ يستخدم الكائب هذه العنارين 
لنقوم بدور اخيتزالى للأحداث؛ أو تعليفى عليها؛ فضلاً 
عن قبامها بدور استعارى وتتابعي. فى رصد هذه الأحداث 
ورصد توالبها. 


نلاحظ الدور الاخستزالى؛ التعابقى؛ فى نصة 
«حكاية الريفية)؛ مثلاً؛ حيث توضع عناربنها كالثالى ! 
١النعيم)‏ «الحافة؛ - «الهاویذا . وکل عنوان من هذه 
العناوين يختزل حدثا؛ وبعلق علبه؛ فى الوق نفسه., 
ونلاحظ الدور الاستعارى التتابعى للأحداث فى قصة 
حكابة أ دليلة طاهية الموث؛» التى مسد رحلة صعود 
أم دليلة وابنتهاء ومجارزنهما رافعهما الفقبر؛ فى صورة 
موازية لصورة «طبخة) الطعام النى ندم على مراحل؛ 
ذلك مت عناوین فرعیة: «وضم الفدر على الكائونا؛ 
ثم «لفدر فوق نار حامية!» لم بعدما بنضج الطعام 
ترفع القدره؛ ثم ارش الملح والوابل۱. 


وتضبح هده العناوین؛ فى قصص أخرى» جوا ۱ 


اساسیّا من أحداث القص نفسها؛ وبستوی فى هذا 
العناوين الرئيسية والفرعية. يتحقق هذا فى عنوانى 
«حکاية عبد الحليم أفندى وما جرى له مع المرأة 
الخرقاء» و حكاية الصعيدى الذى هدّه التعب قيام تحت 
سائط الجامع الفدیم» ٤‏ والحدث التضمن فى العنوان 
الأخهر يتم استخدامه استخدام أساسي) فى القصةء إذ تبدا 
الجملة الأولى بالقصة بفعل تال لفعل ١نوم؛‏ الصعيدى 
المتضمن فى العنوان: «صحا علی صرخةه . 


هذا المنحى» الذى يتعامل مع العنوان باعتباره جزعا 
من الحدث القصصی (ويمكن ملاحفته فی عدد من 
الروایات العاصر)(۲۳۹؛ پرتبط بحضور راو ماء مهیمن؛ 
يفرض معرفته بكل الوقائع التى برويها؛ والتى يندأ فی 
حكيها بعد أن نكون قد اكتملت بالفعل؛ إذ تمثل 
خاتمتها الأخيرة نقطة انطلاق فى السياق الذى يبدأ هو 
منه. يقول الراوى للأميرء فى بداية قصة !من يعلق 
الجرس)؛ بادئًا من نقطة الخنام فى حكايته: «هذا نور 
مأنم يا أميرى لقد مات الرجل اليوم» رالليلة سأقطف 
لك من ححياته الشمرة المرة والشمرة الحلوة؛ (ص ۰۲۸۷ 
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سمل (حكايات للأمير) (ألف ليلة) ؛ أيضباء عبر 
مجموعة من التقنیات : رسم الشخصیات بمراوسة بین 
الخصوصية والتعميم؛ واستخدام الأسماء للدلالة على 
وظائف فى الحكى» والميل إلى التكرار بما يعيد وظائفه 
الأولى فى المجتمعات القديمة والبدائية؛ واستخدام أجزاء 
الجسم البشرى للتعبير عن المسافات والأحجام؛ بنوغ من 
إسقاط الإحساس بهذا الجسم على العالم الخارجى 
كله.. كلها من سمات (ألف ليلة) ؛ وكلها قائمة فى 
( حكايات للأمير) . 


۰ يتجسد أغلب شخصيات (حکایات للأمير) دون 
استخدام آسماء؛ بحیث یتم الا کتفاء بصفات تشیر إلى 


و اع 
چ ا 


يي سس سس الالی وحکان لمیر 


1 TT 
۳ را زر‎ a 
چ ا ر اچ د ا‎ 





مهن أو علاقات قرابة أو انشماء إفايسمى؛ أو تومئ إلى 
مکانات اجتماعية: الکونت - القرین - الحداد - الأم - 
الإلجليزى - زونجة كبير ضباط المطار- المرأة العجوز . 
ابن الأكابر - الحرفى - الصعيدى - الفران - الراقصة ‏ 
البنت الشقیرة - صاحب القلعة ه- النجار- صاحب 
الفرن ‏ الرجل الغنى .. إلخ. 

عدم ذکر أسماء الشخصيات القصصية:؛ الذى 
كان بفهم - فى مرحلة من مراحل تور فن القص فی 
الأدب العربى على أنه محاولة لتأكيد واقعية الحدث؛ 
ونوع من الارنساط بمنحى وعظى'؟!؛ يقوم هدا على 
منحی آحر؛ يسعى للاختزال؛ ويستهدف النأى عن كل 
خصوصية فردية. يشجنب الكاتب, الإشارات إلى هذه 
الخصوصية الئى تميز: مثلاً» الشخصيات التى يتم 
التركيز على أبعاد عالمها الداخخلى» كما يتجنب التركيز 
على الملامح الخارجية للشخصيات؛ إذ يسعى إلى صياغة 
«شخصیات/ آدوارا » تصلح للععبير عن مغرى قابل 
للتعميم. اسم الشخصية فى قصص ١حكايات‏ الأمير)» 
من هذه الناحية؛ مثله مثل اسم بعض شخصيات 
(الليالى» : يشير إلى «فقة أكثر من إشارته إلى فرده''"' . 

ويرتبط بذلك أن است‌خدام الاسماء احددة ولیق 
الصلة بالوظائف التى تقوم بها الشخصيات؛ وذلك فى 
حالات نادرة من قصص (حكايات للأمير). مشلا فى 
فصة «ثفص لکل الطیرره» مد اسم «وحیدا؛ ویشیر 
الرارى إلى هذه الشخصية كالثالى: (دق بابى - 
ففتحت وعجبت أن يكون الطارق جارى الحريص على 
وحدته ؛ فصحت: من.. وحيد!!ء (ص .)١١‏ وفى 
القصة نفسها مجد اسم ٠«فصيح)‏ مقثرنا بمحام بلیغ؛ 
مولع باستخدام علافات لغوية فصيحة مررولة في 
مرافعاته . 1 

ak 

كذلك نلاحظ؛ فى بعض قصص الجموعة» ذلك 

الجنرح إلى التجسيد» الذى نلحظه فى (ألف ليلة) وفى 


۱۰۳ 








الوروث الشمبی عمومّا؛ حیث تنتفی امردات ول 
دائما فى صور ملموسة. فى هذا السياق, بضبح الکلام 
بمثابة ١أثواب‏ من حرير هفهاف مطرز بالترتر الغماز ناعم 
نعومة بطن حية تلدغ؛ أقصة «حكاية بزخارف»؛ ص 
4]؛ وتصبح الدنيا «الأم الحاقدة ذات الفصول» 
[قصة «من بعلق الجرس»: ص ]۸٩‏ التى «تدیر ظه‌ها 
لسنین ثم تقسبل بوجه ضاحك وجيد مفثقل 
بالا جراس4(ص 557 ).. إلخ. وهذا التجسيد امتداد للغة 
(اللیالی) ؛ حیث فیها النهار «وجه آبیض!» والشمس 
اتفضب؟» واالوت) ؛ دائصّا؛ «هازم اللذات ومفسرق 
الجماعات؟ . 


أيضًاء مخفل تصص (حکابات للأمير) بصیغ 
التکرار للدلالة علی الارقام والقاییس؛ واست‌خضدام 
امبالغات» والتشبیهات القائمة علی مفردات الجسم 
البشری» والاستعارات من صفات الحیوان؛ وکلها قائمة 
فى عالم (اللبالی) . فالإشاراث إلى الأعداد والمقاييس» 
فی قصص انحموعة؛ تنأی عن الق رکیب التمارف؛ 
وتستبدل به التکرار القدیم؛ !مر شهر ونلاه شهر 
وشهره[قصة «من یملق الجرس»» ص۲٩۰‏ وولك منى 
آیها الحداد عشرة جنیهات ورفية وعشرة جنیهات ورقية 
وعشرة جنيهات ورقية؛ [قصة «حكاية صيف!؛ ص 8]. 


هذه الصياغة؛ التى تستعيد المنحى القديم فى العدء 
تدعم البعد التجسیدی الذی تتهض علیه لغة القص فی 
هده اجموعة» من ناحهة ؛ وتدعم الطابع الشفاهی الذی 
تتمثله هذه اللغة» من ناحية ثانية؛ إذ ترتبط بعالم سابق 
على التدوين؛ سابق على استخدام الرقم الذى فتح المجال 
لعلم الرياضيات. 

وقريب من هذا السياق» أيضمًاء ذلك المنحى الذى 
يستعير أجزاء الجسم البشری لتحدید بعض القاییس؛ وهو 
منحی ده واضحًا أيضمًا فی (ألف لبلة ولیلة)(۲۳۱. 
الاستاذ افصیح) , مثلاً؛ بطالب «بزجاجة كينا طولها 


۱۰ 


شبران؛ [قصة «قفص لكل الطيور»» ص ۷۰], والراوی 
بفرك عینیه فى الضحى بعد أن أصبحت الشمس ١بعيدة‏ 
عن سماء الشرق قدر ذراعين؛ [فصة «هكذا تكلم 
الفران»؛ صس ۸۱]. وفی هذا المنحى تصبح أعضاء 
الانسان (وهی أقرب الحسوسات إليه) مقيا) لتحديد كل 
شئ من حوله. 


يضاف إلى هذا المنحى.استخدام التشبيهات 
الستمدة من مفردات عالم الحیوان؛ بصفاته المتعارفة فى 
الأدب الإنسانى. يحتفى الكاتب بهذه المفردات ( كما 
احتفت بها ٠‏ كليلة ودمنة؛ وكما آکدت هذا الاحتفاء 
حكاياث الحيوان والطيورء المشتركة بين «ألف ليلة» 
و كليلة ودمئة؛)؛ ليعبر بها عن عالم إنسانى معقد 
وليختزل بها تفاصيل قصصية كثيرة: ؛اعباس؛ يجد نفسه 
«حيوانا فى قفص من حدید؛ [قصة «حکاية بزخارف»» 
ص 101١‏ بعد أن صار له ثلالة الواب: «ثوب لعلب 
ماکر» وثوب قرد وئوب قط له سبعة أرواح» (ص 48۷ 
واصابره يحدث نفسه؛ (ها أنذا بعقلى الراجح أحكم 
السوق بقلب الأسد ملك الحيوان؛ [نصة «من بعلق 
الجرس» ص 514]؛ والراوى برى القضاة الذين يحاكمون 
«الضریر» : «القاعد بالوسط له وجه الاسد ملك الحیوان؛ 
والذى عن يمينه له وجه النمر الوثاب» أما الذى عن 
يساره فبوجه الثعلب واسع الحيلة؛ [قصة «قفص لكل 
الطیور» ؛ ص .]51١‏ 


تقارب هذه التقنیات بين عالم ( حكايات للأمير) 
وعالم (ألف ليلة) ؛ تضعهما معا فى رؤية ترى العالم 
مجسداًء قريبا؛ محسوسا؛ لصیفا_بالجسد؛ بعيدا عن 
التجريد وبعيد عن التعيّن فى حاضر زمنى بعينه. ولكن 
(حكايات للأمير)؛ فى ناحية أخمرى؛ تقترن بإشارات 
أخرى؛ تسعى إلى أن ترى العالم متعينا فى الزمن. 


سس سس مم الليالى و حكايات للأمير 


ت أ- 

فى (ألف ليلة) » شأنها شأن الحكايات الشعبية 
كلهاء تظل الحواجز قائمة بين «زمن القص» (الحاضر 
القصصى) و «زمن الوفائع؛ (ما مکی عنه الحکایات) . 
نظل شهرزاه .. كما يظل الرواة الشعبیون جمیما "۳۲" - 
مرتبطة ؛ ومرتبطین؛ بزمن اضر هو زمن القص 
الحاضرء ومنه ترخمل ؛ وبرتحلون: إلى زمن الوقائع الماضى . 

لا تحرص فصص ١حكايات‏ للأمير) على الإبقاء 
على هذه المسافة بين الزمنين. فراوى هذه القنصص 
پشدخل بتملیقانه اشمددة على ما بروی من احداث» 
ويتدخل هو نفسه بالمشاركة فى بعضهاء كما أشرنا؛ 
بحيث يصبع هو نفسه ‏ بعالمه الذى ينشمى إلى حاضره» 
أى إلى ١زمن‏ القص» - جزها من «زمن الوفائع». 

نستعیر (حکایات للأمير) من (ألف ليلة) ومن 
الحکایات الشعبية؛ اٍذن» صيفة زمنية خارجية فحسب ؛ 
ودال هذه الصيفة جمعل الزمن الحاضر زمنا ماضیا؛ زد 
تضفى على هذا الحاضر صيغة ۱ماضوبة) » ونقص عنه 
بعد مخوبله إلى وقائع منشهية؛ فى سعى إلى الإفادة مما 
بحیط بالزمن الاضی؛ من حیث هو زمن بشیر استخدامه 
إلى قدرة ما على «الإيهام بالحقیقة»؛ وتیطه هالة من 
القداسة التى مخيط ؛ غالباء بالخبرات والوقائع القديمة. 


مع هذا الإيهام؛ نقصص ١حكايات‏ للأمير)؛: من 
ناحية أحرى» ندوس بين هذا الزمن الماضى» غير الحدد؛ 
وزمن آخحر يحيل إلى فثرة؛ أو فشرات؛ بعينها؛ فى زمن 
مرجع بعینه. 

من هذه الناحية» نختلف (حكايات للأمير) عن 
(ألف ليلة) . فإذا كان معظم حكايات (ألف ليلة) - 
باستثناء مجموعة الحكابات الخاصة بهارون الرشيد - 
يتجنب الإشارة إلى زمن مرجع بعينه؛ وينشمى زمنيا إلى 
«قدیم الزمان وسالف العصر والأوان»» فإن قصص 
(حكايات للأمير) نشير إلى زمن مرجع, ندده بالثرکیز 


على ملامخ فترة بعينها من فترات تاريخ مصر المعاصر 
بعد رحیل الستعمر» وخصوصا الفترة التى ارتبطت 
بتسمية االانفتاح) ؛ أى السبعيئيات من هذا القرنء أثناء 
حكم أنور السادات. تستخدم إحدى القصص هذه 
التسمية؛ وتسوق - فى سياق لا يخلو من سخرية - بعض 
المبارات الدعائية التى أحيطت باسم السادات وبفترة 
حكمه: 


العمال ورشوا الرمل أمام البوتيك (...) 
وعلقوا الصورة وقد كتب متها بخط كبير 
(كبير العائلة بطل يوليو ومايو وأكعوبر وكل 
شهور السنة...)١.‏ 


)...( نشرت الصحف الصباحية الثلاث‎ ١ 
محمد کمبل |خوان پبشر الواطنین بمصر‎ 
الفديمة (...) ويخطو أول خخطوة له مع بداية‎ 
عصر الانفتاح علی طريق العلم والإيمان؛‎ 
.]۵۸ حكاية ميلودرامية؛؛ ص‎ ١ [قصة‎ 
كذلك يخالف استخدام الزمن فى قصص‎ 
: (حكايات للأمير) استخدامه فى حكابات (الليالى)‎ 
علی مستوی التتابع الذی تخضع له من حیث نرنیبها‎ 
فى عمل راحد. نهتم القصص : على عکس الحکایات؛‎ 
بهذا التشابع؛ بما يجعل عالم هذه القصص المفردة‎ 
متصلا؛ ويجعل أزمنتها المستقلة متراتبة.‎ 
من هذه الناحية؛ يمكن قراءة قصص المجموعة‎ 
على أنها موازاة لانتقالات بعينها فى تاريخ مصر:‎ 
فالحكاية الأولى «من الزرقة الداكنة حكاية؛؛ ترصد‎ 
رحیل المستعمر بعد أن نرك نفراً من أتباعه» أصبحوا سادة‎ 
البلاد. والحكاية الذائية, :حکاية صيف؛؛ مسد رعب‎ 
وارث السلطة والثروة - وتوجسه من أصحاب‎  ؛نيرقلا«‎ 
حكاية عبد الحلیم‎ ٠ الأرض الحقيفيين. والحكاية الثالفة ؛‎ 
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آفندی...۱؛ تسجل تعرية خعلفاء المستعمر من العسكريين 
الذين أصبحراء بدورهم ؛ سادة جدد) 59 , وهکنا؛ 
تتوالى القصص! الحكايات؛ لتكشف واقع هؤلاء السادة 
الجدد؛ إلى أن تركز على فترة السبعینیات. 


أيضا يختلف استخدام الزمن الداخخلى فى بعض 
قصص المجموعة عن استخدامه فى حکایات (اللیالی) . 
پنکسر - داخل كل قمة. الزمن المتسلسل» المتعاقب» 
الذى يمضى قدما إلى الأمأمء والذى بعد سمة من 
سمات الزمن فى الحكايات الشعبية؛ ومنها (ألف ليلة) ؛ 
(ذ تکثر فی القصص الاسترجاعات الزمنية لوقائع سابقة 
على الحاضر المصصى (راجع خصوصا قصص : 1 هکذا 
تکلم الفران» و«حكاية ميلودرامية؛ و «حكاية للأمير 
عنوانها من یعلق الجرس») وإن ظلت الإشارات إلى 
وحدات الزمن المجزا؛ الممنّت؛ تتخذ طابعا واحداً فى 
(حكايات للأمير) و (ألف ليلة) ؛ الإحساس بالزمن 
مجسداء وتقسيمه تقسيمات تنتمى إلى الطبيعة والفلك» 
أوالتعامل مع وحداته بمنحی غیر مجرد (*۳. 

أحيراء تظل السمة الجوهرية الخاصة بزمن (ألف 
ليلة) ؛ اتصاله ودائريته وتقلباته المفاجئة» سمة أثيرة أيضا 
فى (حكايات للأمير). تمساغ الوفائم التی یسردها 
الراوی؛ دائماء بنوع من التسليم بأن للزمن دورات 
يدورهاء ممل کل واحدة منها آقدار) مفاجكة؛ ومنها 
الدورة التی بمیشها - بل بمانی وطأتها - هذا الراوی 
نفسه؛ فی زمن مرجع محدد. من هنا؛ تکشر آحکام 
الراوی الفيمية وتعلیقانه حول زمنه الحاضر أو دورة زمنه 
الحاضرة: «قلب لی الزمان وجهه وأدار ظهره فعز النوم؛ 
[قصة «هكذا تکلم الفران» اص ۹ وولا حول ولا 
قوة إلا بالله.. وآه من زمن أعيشه؛ [قصة «حكاية عن 
الطير الأليف والطير الجارح؛: ص ١٠١٠]؛و(صرخت‏ 
لأجمعكم لتشهدوا ما صار إليه حال نفر من رجال هذا 
الزمان؛ [قصة «قفص لكل الطيور»؛: ص 1۳ ]. 


x 
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بختلف الزس» [ذن» بین (اللیالی) و (حكايات 
للأمير) على مستوی خارجی فحسب؛ وبتصل هذا 
الا لاف باخعتلاف بین سبافین» تاربضیین» س 
آحدهما تشکلت (اللیالی) ؛ وبأحدهما اقترنت (حکایات 
للأمير). ولکن؛ داخحل هذا الستوی الخارجی؛ تکمن 
ونهجع نظرة واحدة [لی الزمن. 


لاه 


إذا كانت هناك مارب عدة تمر بها الشخصيات 
فى (ألف ليلة) ؛ وتخولات متباينة تتناوبها» وأهوال كثيرة 
تجعازها؛ فالأمر أكثر تحديداً فى قصص (حكابات 
للأمير) ؛ حيث يركز معظم عوالم هذه القصص على 
مجربة واحدة يتناولها الكائب تناولات متنوعة؛ ليمصوغ 
منها ما يشبه ١القانون؛‏ الواحد: الصعود الفردى «على 
حساب؛ الجماعة؛ بل على أنقاضهاء ثم السقوط 
الأخير» فى مال أحيرء أو السقوط الذى لا نهوض بعده. 


«الاحتياج) الذى یمقبه اشباع) فى التجارب 
التى تمر بها شخصيات «اللبالى)؛ بأشكال وطرائق شتی؛ 
يتمثل فى قصص (حكايات للأمير) فى مجربة واحدة 
محددة: الخروج من دائرة «الفقراء؛ - أو (العبيده - إلى 
دائر : والأغنياء؛ - أو االسادة» - بکلمات القصص 
نفسها. تختزل القصص» بتسمية الحكايات الشعبية 
القديمة؛ الواقع العلبقفى الذى تنتمى إليه شخصياتها فى 
لنائية بسيطة: (السادة الأغنياء» واالعبید الفقراء» . بتم 
الإلحاح علی هذه التسمية بصیاغات متنوعة: «طوحت 
برای ت كما يفعل السادة - ورددت التحية ومرقت من 
الباب» [فصة «هکذا تکلم الفران»» ص ۰۲۷7 وه فالناس 
عبيد وسادة وكذا السمك ابضا» [قصة ومن يعلق 
الجرس۱» ص ٩۳‏ و«رفع الكونت كوبه فرفع الأسافل 
أكرابهم وقرعرها كأنهم السادة منذ زمان بعيد؛ [قصة 
«من الزرقة الدااكنة حكاية؛ ‏ ص 5] .. إلخ. 





فى الطرف الأدنى من طرفى هذه الثنائية:؛ يتم 
اول عالم الفقراء بقوانينه؛ واشکال وطانه؛ وسحاولات 
بعض الفكاك من أسر هذه الوطأة. فى هذا العالم؛ كل 
ت فقيرة ميا ١‏ بانتظار زوج فقير يمسك بيدها ويقودها 
عيش معه فى قفص؛[قصة (حكاية الريفية): ص 
۲ وكل الرجال «یخرجون [لی دنیا الشوارع بملابس 
حبوان ( ...) يلتقطون الرزق بمناقير الطير؛ [قصة 
حكابة برخارف؛؛ ص 15]: وبعصهم يكدح ليحصل 
لی آجره «بخناق» [فصنة «هکذا تکلم الفران؛؛ ص 
۸ وفى مقابل هذاء فى الطرف الأعلى من طرفى 
داثية؛ هناك عالم آحر؛ حال من الحرمان» يتم رصده 
ن منظور ينشمى إلى الراوى الفقير؛ فتکشر فی هذا 
رصد مفردات نشهى الطعام والشوق إلى حياة الدعة 
الراححة . 

المسافة بين العالمين؛ كما هى فى (ألف 
لة): شاسعة:؛ ولكن يمكن اجتيازها بالأحسلام؛ 
ب 9ضربة حظ؛ » أو بفعل فردی محدود. لذاء تزدحم 
ووس شخصيات كثيرة فى القصص بالأمنيات والأحلام 
لحصول على ثروة مفاجفئة:؛ من العشثور على 
جرة ذهبية؛ أو من ميراث جدة تركية مجهولة ‏ لیس 
ها وجود فعلى! - تموت فى «استنبول؛؛ أو من حل لغز 
دیم یجازی بمکافاة ضخمة, 

شخصيات القسصصء التى لا تقنع بالأحلام 
الأمنيات؛ نسعى إلى الصعود الطبقى بطرائق شتى: عن 
ريق العمل افى خحدمة المستعمر ثم السادة الجدد» 
عبد الحليم أفندى ‏ قصة :حكاية عبد الحليم أفندي؛؛ 
. عن طريق (بيع؛ الابئة الجميلة لكهل عجوز (أم دليلة 
قصة «حكاية أم دلیلة..4) ؛ أو عن طريق استغلال 
شخصيات الأخرى الفقيرة (صابر- قصة «من يعلق 
جرس٩)‏ .. [لخ. 

مأل هذا الصمود الفردی؛ بل مآل محض الحلم 
۰ تسده نهایات القصص بنظر: احلافية صارمة. 


اللیالی و حکاپات للأمير 


فمعظم مسار القصص يبدأ من النقطة الأولى فى رحلة 
صعود ‏ أو حلم بصعود ‏ طويلة؛ نحو القبوع 
والاسترخاء والدعة والاستمتاع بثروة ضخمة. وكلاهما 
الصعود أو الحلم - بنتهی بالسقوط من حالق: 

على مستوی الحلم» يعود «الفراك» - الذى غاب 
وراء حلمه بثروة مفاجثة ‏ إلى معاناة واقعه المؤلم؛ حيث 
يكدح ولا يحصل على شئ . كما بسقط (الصعيدى؛ 
- الذى حلم؛ بدل عمله الشاق؛ بالجلوس علی دکة 
خشبية؛ بوابا احدی العمارات - من أعلی االسقالةا 
الى رأوده حلمه وهر یمتلیها. 

أما الذين صعدوا صعودا طبقيًا فردیاً بالفعل؛ 
فيعودرن فى نهايات القصص إلى ما قبل صعودهم؛ أو 
بمودون بعد آن یکونوا قد دفعوا ثمناً باهظا مقابل هذا 
الصعود: 

هن قصة «حكاية صیف؛ ب- «الفرین؛ (الذی 
صعد عن طريق «ورالة؛ سيطرة المستعمر ‏ الكونت) وهو 
بمانی رعب الا حساس باطوت الوشيك اص ۰1٩‏ 

- ونشهى قصة ١حكاية‏ عبد الحليم آفندی..؛ 
(الذى صعد بخدمة المستعمر الم بخدمة السادة الجدد) 
به وقد عاد إلى حضن أمه خائفًا مذعورا باكيًا؛ متخلیا 
عن کل ما استطاع مخفیقه 1ص ° 

- وننتهی قصة «حكاية الريفية» (حيث الفقيرة 
نی نتزوج من غنی) بها وبزوجها وقد أصبحا فرعين 
یابسین: جاء‌هما ملاك الوت «فقصفهما وطوحهما 
لربح الخريف الأبدية؛؛ بعد أن حكم عليهما بعدم 
الإلجحاب؛ إذ «استعصى عليهما الحب الذی بوخد 
الأجساد ويشمر البئين»*"“ 1ص .]۲١‏ 

- وثنتهى فص حكاية بزخارف» بعباس (الفقير 
الذی انتشله من فقره آحد الأغنياء) وقد قذف به إلى 
«(صلاحیة» سوف یعامل فیها «بأیدی بشر نی الغالب 
الأعم کالکل قساة لا پرحمون» ص ۰1۵۳ 








سين حمودة 


- وتنتهى «حكاية میلودرامیة» ؛ أيضاء ب «حناء 
(الذى حاول الحصول على الثروة عن طريق السرقة) وقد 
ألقى به فی «دار رعاية واصلاح حکومیة» (ص *1] 
بعد أن قضى فى حجرة مظلمة؛ بشقوقها تسكن 
الحشرات؛ ليلتين كاملتين. 

- وفى قصة ١من‏ يعلق الجرس» يتتهى الأمسر 
ب «صابره (الذی تخطی فقره باستغلال الآخرين» 
وأصبح المحتكر الوحيد فى سوق السمك)؛ وقد هزمه 
الزمن) » يجلس فى انتظار الموت « كما يرقد المال فى 
خزائنه؛ ء ١باردا‏ کالفضةا . 

وأخيراً؛ فى (ترنيمة للأمير؛؛ ينشهى الفقير 
(الذى جاوز فقره بالزواج من غنية) إلى حيث يصطدم 
جسم الطاثرة التی بقودها بافریز: «فاحترقت الطاثرة 
واحترق هو واحترقت هى» [ص ۹۸] . 

1 

تتحرك شخصيات (حكايات للأمير) ؛ دائما؛ باجاه 
الوصول إلى هذه (النهايات/ المصائرا. وترتبط هذه 
«النهايات/ المصائر؛ ؛ فیما ترتبط » بوجود تفاوت هائل 
نتوزع هذه الشخصيات بين طرفيه: «بين صفاتها 
وخخصائصها الأصلية وتراثها الذى مماول الفكاك منه 
وبين صفات ومتطلبات (...) البيثة الجدیدف»۲۳۱ التی 
سعت إلى الانتماء إليها. وهذه «النهايات/ المصائره هی 
بما يجعل نهايات قصص ١حكايات‏ للأمير) نقترب من 
نهايات (ألف ليلة) ونهايات الحكايات الشعبية فى مغزاها 
الأخحلافى ؛ فالطابع الفردى الذى تتسم به محاولات هذه 
الشخصيات للصعود» على حساب الآخحرين غالباء يجملها 
تشهى إلى المصير نفسه الذى تنتهى إليه «الشخصيات 
الشسرپرة؛ فى الفصص الشمبی. وبذلك بسرز فی هله 
القصص ذلك المغزى الخلقى؛ الذى أبرزثه (ألف ليلة) 
والعديد من هذا الفصص ""'. كأن الكانب» بذلك؛ 


۱۰۸ 


يعيد سيرة الوؤية القديمة فى (الليالي) ؛ إذ يؤكدء 


, أحلاقی» مغزى أساسياء يتناوله عبر قصص ١‏ حكايات 


للأمير) جميعاء ويصوغ هذا المغزى مقترنا بما ب: 
الفانون الذی لا بقبل دفها: لا (مکان لصمود؛ | 
لنجاح؛ او لشفاء؛ فردی علی أنقاض الجماعة؟ ؛ و 
الغزی نفسه, القترن بالقانون نفسه. الذی تتطوی 


(ألف ليلة وليلة). لعل شفاء شهریار من مرضه؛ ز 


الليلة الأخميرة من(اللیالی) ؛ وبداية حكمه بالعدل 
رعيته التى أصبح ينعمى إليها كما أصبح ينتمى | 
أسرة ؛ بدل إقامة حياته على أنقاض هذه الرعية؛ هما يو 
هذا المغزى. 


ام 


تتمثل (حکایات للامیر) جمالیات (اللیالی) 
اذن؛ وان وضعت بعض هذه الجماليات فى سباتی آ< 
جدید. یتصل هذا السیاق - من احية - بالاحتلاو 
الطبیعی الذی یمکن أن ينهض بين عمل إبداعى فرد 
ولیداع جماعی موروث» وبتصل - من ناحية آنحری 
باختلاف زمنین ؛ وعالین» أحاطا بکل من یحیی الطا 
وحشد الشارکین فی إبداع (الليالى) . 

صیفت (اللیالی) خحلال فرون عد:؛ فی ظل و 
جماعى؛ غير رسمى :كان برى فى مناوأة الطغيا 
الفردى للملوك والسلاطين؛ وفى نسلط الرجل 
المرأة؛ وفى وجوب اكتشاف الجغرافيا المجهولة؛ وتعرة 
الأقوام والشعوب والديانات الأخرى القريبة والبعيدة» وذ 
مجاورة عرامة الغريزة وصوت الحكمة؛ وفى تعقد الكو 
والتباسه بين ما هو مرئى قريب وما ليس كذلك .. الخ 
کان یری فى ذلك کله؛ وکان بری فی سحر الحکایا 
قبل ذلك كله؛ عا ثريًا» يستحق أن يتحقق فى 
إبداعى: جماعى؛ یتأبی علی التلاشی والنسیان. 


سس سس اللهالى وحكايات للأمور 


لم تواجه (حكايات للأمير) كل هذه (المطالب»» الفرع إلى الجذ ع ؛ الجزء إلى الكل ؛ الفرد إلى الجماعة. 
م تطمح إلى مثل هذا اللموح؛ كما لم تتشكل لكنه الفرع الذى وهب ثمرته الخاصة: والجزء الذى 
بلال زس طوبل مند؛ ولم ببدعها سوی مبد ع واحد. حوی شیاً من +عصارةا الکل , والفرد الذی استطا غ أن 
.ا؛ تنتسب ( حكايات للأمير) إلى (ألف ليلة) انتساب20 یانی بقبس من وهج الجماعة الذی لا بخجو, ولا بخمد. 


(۱) انظر لهذا الباحث: «تمثل الاححفال وشطیم الواضمات؛ : مجلة فصول ؛ الجلد الحادى عمشرء العده الأول : القاهرة: طبعة ثانية؛ يناير 1445 ؛ ص ۱۸۵ 

0 راجع الحكاية فى الماد اثالث من الق ليلة وليلة: أربعة مجلدات ٠‏ مكتبة صبیح؛ القاهرة» الأزهر» مون اريخ . 

(r)‏ يى الطاهر عبد الله حکایات للأميرء دار الفكر المعاصره الفاهرة 1914 . وهى الطيعة التى نستخدنها هناء وسوف نشير إلى أرقام صفحانها داخعل الأكن. 

(4) راجيع «حيكاية وروخمات ابن الملك جليعاده بالمجلد الرابع من ألف ليلة وليلة. ولهذه الحكاية تنوبع آخرء فى ألف ليلة أيضاء يستبدل باللبن المسكوب مجموعة 
من أوان زجباجية تتحطم. راجع #حكابة مزين بغداداء الجلد الأولء ص عى ۱۱۷ - ۰۱۱۸ وانظر أيضًا اباب الداسك وابن عرس فى كليلة ودمنة ١(بيدبا‏ 
الفبلسوف الهبديء نقله إلى العربية عبد الله بن المقفع: وزارة المعارف العمرمية؛ القاهرةء ٠۹۲۰‏ ص س ۱۵۲ - ۱۵۳). رقد ذکرت الحکابة کدلك» بشوبع 
لالث» فيه بحل «الحجاج اللقفى؛ بر قصصيا. انظر: أحمد بن محمد بن على بن إإراهيم الأنصارى اليمنى؛ حديقة الأفراح لإزالة الأتراح ؛ المطبعة اليمنية 
بمصر: مصلطلفی البایی الحلبی؛ د. ت: ص ۸۸. 

(ه) راجع الحكاية فى الجلد الأول من ألف ليلة وليلة. 

۱( انظر الحكابة فى املد الأول. 

"۷ «حكاية الوزير نور الدين مع أخبيه شمس الدينة؛ الجلد الأول ص ؟7. وهذا التشديد وكل التشديدات التالية من عيدنا. 

(۸) الملد الأول؛ ص ۸. 

۰۱ انظر هذا الموقف فى لهاية قصة «حکابة عبد الحليم أفندى وما جمرى له مع المرأة الخرقاء؛ ؛ وراجع المسكاية الخاصة بأد والمجاورين» فى «جملة من نرادر أهل 
الكرم واللطافةه: ألف ليلة وليلة؛ امجلد الثائي؛ ص ص ۲٩۳‏ - ۰۳۹۶ 

۰۱ يحبى الطاهر عبد الله. حکایات تلامیر حمي پنام. منشورات وزارة الثقافة والفنون, سلسلة القصة والمسرحية (41)؛ بغداد؛ ۱۹۷۸ . وقد أغيد نشرها بالعنوان 
نفسه فى طبعة الأعمال الكالة للكائب (دار المستقبل العربى : الفاهرا؛ ط أولى 219281 , 

)١1(‏ أرق الأمير: هناء ومقاومته بسسام الحكاياث ؛ امتداد لتيمة نهضت غليها أبنية قخصصية كثيرة؛ الظر: مثلا» قصة «البوءة؛ ؛ فى ؛ روايات وقصص مصصرية: 
(ترجمها إلى الفرنسية جوستان لوفيقر ترجمها إلى العربية على حافظ : مراجمة أنور عبد العزيز؛ الألن كناب (75)؛ القاهرة» دث. وراجع حكابات هارون 
الرشيد فى ألف ليلة وليلة . 

۱۳۱( جابر عصفرر: «مفتح؛؛ مجلة فصول ؛ الجلد النالث عشر؛ العدد الأول: القاهرةء ربيع 1454 ص ۸. 

(۱۳) راجع: شكرى عباد: دفن اللخبر فى ثرائنا القتصصر: ؛ مجلة فصول: املد الثائى : القاهرة: سبدمبر ۰۱۹۹۲ ص ۷ 

(4) انظر؛ تمام حسان: «اللغة واليقد الأدبىه ؛ مجلة فصول : امجلذ الرابع» العده الأول القاهرة أكتوبر نوفمبر ديسمير ١1441‏ ص 1١١‏ . 

۰۷۲ ألف ليلة ولية؛ المجلد الأول؛ «حكاية الرزير نور الدين مع أخحيه شمس الدين»: ص‎ )١6( 

(11) من هذء الآثار الفقصص الشرغونية المروية ل ١أميره‏ فى قصة «الخريل» المعروفة أيضًا بقصة 0ججزيرة الشعبان؛ : ويرجع أصلها إلى أرائل فئرة الأسرة الثانية. انظر 
جوستاف لرفيفر: روايات وقصص مصرية: مرجع سابق: ص 4/. كاذلك مجموعة القصص التى بشاریها علی آنها «لصة ذات طبقات؛ (الرجع نفسه» مي 
۱۳۹ 
وقد ظهرت هذه التقنية فى أعمال آخری کثبرد؛ سها الحكاية المفولية ذاث الأصل البوذى أرجى بارجى , رحکایاث 'كالتربرى لتشوسرء ومجموعة بو كاشيو 
السما؛ ععشرة أيام. ويشير مجدى وهبة إلى أن هذه التقنية تعد بمشابة انقلید آدبی موجود فى أغلب بلدان المالم:. راجع ؛ حكايات کالعربری جبوفری تشوسر: 
ترجممة وتقديم وتعليق مجدی وهبة؛ مراجعة عبد الحميد يونس : الهيئة المصرية العامة للکتاب : القاهره ۱۹۸۳ ۰ص ۱۱ ۰ 
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۷۱۱۰ 


رهده التفنية واضحة ثمامً لی کليلة ودمنة. وی الاسغار امس أو البتجاتاعرا ابتى تعد أصلا لها. ۱ 
نظر: ساندراناداف ؛ «الزمن السحری وح رک التکرار : مجلة فصول , المجلد الثلث عشرء العدد الأول؛ القاهرة؛ ربيع ۰۱۹۹۱ ص .۸٩‏ 
من هذه الراوبات رواية چون شتاپنبك تورئیللا فلاث؛ ورواية امیل حبیبی الوقائع الغريية في اختفاء سعيد أي النحس المعشائل ؛ إلى حمد ما رواية إيرا 
أصلان ماللك ازین. 
راجع: شكرى عباد؛ القصة القصيرة فى عصر؛ دراسة فى تأصميل فَن أدبي : ط انية, دار العرفة؛ القاهرد؛ ۰۱٩۷۹‏ ص ص ۰۱۲۹ ۰۱۳۷ 
انظر؛ فربال جبوری غزول, «البنية والدلالة فی ألف لبلة ولبلة؛ » مجنة فصول , انجند الثانی عشر: العدد الرابم ؛ القاهرة» شام ۱۹۹۱ ص ۰۸۸ 
فى ألف لبلة نقرا مشلاا: «ران کنت أحببتنی شبرا فأنا أحببتك ذراعا+ ؛ «حکاية زواج اطلك بدر باسم بن شهرمان يبنث الملك السمندل؛ ؛ افملد اللالث 
۸۸ 

و: افله لحية طول ذراع وأنف طول شبر وفامة طول [صبع؛ 
احركاية على نور الدين مع مريم الزثارية: ؛ املد الرايع؛ ص 514 
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(قنعة الف ليلة 
فى الشعر العربى الحديث 





عبد الرحمن بسيسو" 





مد حل : 
تفضى أية محاولة تكتفى بتقصى التأليرات الباشرة 
لكتاب (ألف ليلة وليلة) على القصنيدة المربية الحدالية 


المعاصرة إلى توليد انطباع أولى مؤداء أن «هذا المصدر 
الخصب بكاد يكون مفقودا فى شعرنا المماصس'''. 
وعلى الرغم من أن بعض الدراسات قد تبنث هذا 
الانطباع وحولته إلى استنتاج؛ لم أقامت عليه فروضا 
أخرى؛ واستخلصت نتائج تتعلق بمدى حضور وهيمنة 
المصادر التى استلهمها الشعراء وهم يصوغون فصائدهم ؛ 
نسيجا وبئاء» فإننا نملك من المعطيات ما يؤهلنا للتقدم 
بفرض هو على النقيض تماما من ذلك الفرض الشائع. 
ولمل آهم مصدر لتولید هذه العطیات بتمثل فی 
عدم الا کتفاء بتقصی التألیرات الباشرة ونجماوزها رای 
نقصى التأثيرات غير المباشرة؛ الغامضة والخفية» ئلك التى 





* باقد ویاحت ه فلسطينى. 





دسرب فى جسد القصيدة دون أن تفصح عن نفسها أو 
تبين؛ بحيث يتطلب أمر المثور عليها إجراءات منهجية 
كثيرة المداخل والمستويات؛ وجهدا دؤوبا ينوجب على 
الباحث أن يبذله كى نفك القصيدة مغالقهاء وكى 
نخلع قناعها عنهاء وكى يبدى جسدها الكثيف شفافيته؛ 
ویفصح ؛ تالیا؛ عن النصوص الغائبة فى لذایا طبفانه ؛ 
وخلایاه . ۱ 

إن سطح القصيدة هوء دائماً وباستمرار؛ مدخلنا 
الوحيد إلى أغوارها وذلك على نحو ما بمو (الدال) 
مدخلنا الوحيد للعشور على ١المدلول)‏ . غيز أن هذه 
الحركة الأفقية بين الدال والدلول لاتمکننا من العشور 
على ما يجاوز الدلالة السطحية المباشرة: وهى الدلالة التى 
ينبغى أن نشلك فى إمكان أن نكون هى أقصى ما نسعى 
القصيدة ف أن توصله الینا؛ ولاشاك آن ما من شوم قادر 
على توليد «التساژل» غیر «الشك»» فاذ نشلك فى إمكان 
آن یکون الدال اللضوی» فاصراً فى القصيدة على 
الایحاء» بما هو أبعد من المدلول المعجمى»؛ فإِن عليناء 


۱۱ 








والحسال هذهء أن نشك فى إمكان أن يكون فى نشسر 
الكلمات والألفاظ؛ والإشارات والرموزء أو الأحداث 
والوقائع والصورء العائدة مباشرة إلى هذا النص المصدرى 
أو ذاك؛ ما يدل على تأئيره الفعلى؛ الحبوى؛ فى هذه 
القصيدة أو تلك؛ فقسد تمتلئ القصيدة بمفردات 
ومصطلحات مستقاة من التصوص الصوفية» أو الحكايات 
الشعبية؛ فى حين بکد التحلیل الممق فقدان صلتها 
بالتصوف أو بالأدب الشعبى: فلا تكون القصيدة :قصيدة 
صوفية؛ أو «قصيدة شعبية» مثلما لا تكون القصيدة التى 
تمتلئ باشارات أسطورية؛ قصيدة أسطورية؛ أو ٠أسطورة؛‏ ؛ 
بالضرورة . 

يعجز التحرك الأففى علی سطح النص عن افتناص 
الجوهر الخفى المتخفى خلف الكثير من الأقئعة 
المتراكبة, وهو الأمر الذى يعنى أن التأثر المباشر ليس تأثرا 
جوهريا دائماً؛ فد يستتبع بتأثر جوهرى عميق؛ وقد لا 
يستتبع؛ فيظل سطحيا يتحرك على مستوى العبلاقة 
الأفقية بين الدال والمدلول؛ أى على مستوی علاقات 
الحضور: حضور ابص المصدرى فى نص القصيدة وفى 
إطار جل واحد من التجليات المحتملة لقانون التناص» هو 
التجلى السطحى الذى يتبدى من خلال ما يمكن أن 
يسمى باالتناص الممجمى» أو «الاقتباس أو 
۷الاستشهاد أو «التضمین الباشره أو ما شابه ذللك. 

ولشن كانت الحركة الأفقية التی تتبنی قراءة 
تقليدية للنص تصلنا بهده الألیات» فتغلق إمكان 
اكتشاف آليات أخخرى:؛ فإن الحركة الرأسية التى نؤسس 
فراءة حدائية للنص» وتتأسس بها باعتبارها قراءة مسكوئة 
بالشك والتساول» تسنمتم بلذة القراءة فیما هی مأخحوذة 
بلذة الا کتشضاف وتوسیع عالم النص ؛ وهی وحدها 
الكفيلة بفتح |مکان تعرف لیات التناص التحتی العمیق؛ 
أو سمل «تداص الخیاب» الذی لایمکن أن يتبدى إطلاقاً 
علی سطح النص ؛ لأنه غائب فيه: يتوارى عن الأبصار 
السلطة علی نقطة أفقية محددة لاتعدوهاء ویتخفی حلف 


۱۷۴ 


ذلك القناع الكلى الذى يحتضن جميع الأقنمة التى 
ترتديها القصيدة: اللغة. 

وإذ يقفتضى نزع قناع اللغة فرع قداع اجاز؛ وغيره 
من الأقئعة التى ترتدیها القصیده: الایقا ع» البنية السحوية, 
الصوت, انحسنات اللفظية ... الخ؛ فإن ذلك يقودنا إلى 


منطقة المبتائصية؛ ويدخلنا الطبقات العميقة للقصيدة 


وبفتح أفقاً لفض جانب من أسرارهاء وذلك عبر حوبل 
الدلالة المتولدة على أى مستوی من الستویات (لی دال 
قابل لتوليد دلالة جدیدة» وهکذا دواليك ؛ ولعل ف هذه 
الحركة الرأسية؛ وسا بمکن آن تقدمه من نشائج» ما 
بوضح جانباً من مغزی القول الشائع فی النقد الحدیث 
بصدد انطواء النص الفرد علی ما لا بتناهی من 
التصوص ؛ والدلالات. ۱ 

وفی ضوء ما سبق؛ فاننا نستطيع أن نقول إن 
اعتماد الاشارات والعلامات التی تمثل ابژر نداص» 
منشورة على سطح نص القصيدة؛ باعتبارها مؤشرات دالة 
على تأثر الشعر الحديث ب(ألف ليلة وليلة) هو الذى 
ولد الانطباع بأن ار هذا الكتاب ضكيل جداً ولايتجاوب 
مع ما ينطوى عليه من خصب وغنى» ولعلنا نستطيع أن 
نستبدل هذا الحکم بفرض آخر؛ محض فرضء وهو أن 
کتاب (لف لبلة ولبلة» قد حقق لنفسه - من حیث هو 
نص مصدری قابل للاستلهام والشرظیف - حضورا 
ضكيلاً فى القصيدة العربية المعاصرة؛ غير أنه؛ فى مقابل 
ذلك؛ لم يكف عن الغياب فى نسيجهاء وفی بنیتها 
السميقة. محققا لنفسه غيابا غنيا فيها. 

ونحن حين ننظر إلى (ألف ليلة وليلة) باعنتباره 
مشروع مكتبة شعبية شاملة, توخت «دارتهاه آن تضیف 
لأرففهاء باستمرار: ما پنسجم مع توجهانها العلنة, آر 
الخفية: أو باعتباره كتابا موسوعياء هو آشبه ما یکون 
با صندوق الماوی؟ لأنه فائم» أصلاء على محاولة 
مفتوحة لتجميع وحفظ مالا يربو على الحصر من 


ا بيبست أتنعة ألف ليلة وليلة 


نصوص تعود إلى ثقافات شعوب عدة:؛ وإلى مراحل 
حضارية مختلفة تبداً من آبعد الراحل غوراً رعواصل 
حتى أقربها إليناء وحين نرى إليه باعتباره منبعا خصبا تم 
استلهامه كتابة وإبداعاً فى كثير من النصوص التى 
صارت؛ بدورهاء نصوصا مصدرية بالنسبة إلى الشاعر 
المعاصره قابلة للغیاب فى النص الذى يبدعه؛ حین نفعل 
ذلك» ونتابم ما يمكن أن ينطوى عليه كتاب (ألف ليلة 
وليلة) من خصائص وبميزات تؤهله؛ باستمرارء لأن يكون 
مصدراً مهما لا غنى عنه للكائب والمبدع: روائيا وقاصا 
وکانبا مسرحیا وشاعراً وموسيقياً وفنانا تشكيليا ومخرجا 
مسرحيا أو سينمائيا أو تليفزيونيا.. إلخ» فإننا نستطيع أن 
نشبين الكشرة الكشهرة من القنوات والطرائق والأساليب» 
المباشرة وغیر الباشرة التی یبث كتاب (ألف ليلة ولیلة) 
نفسه من خلالها کی بصل الی البدع والفارعا» وکی 
پنسرب فى نسیج ثقافتناء وإبداعاتناء وحیاتنا اليومية. 


ولعل هذا الانسراب» الواضح والخفی أن يكون 
هوأحد أهم الأسس التی دنعت الشاعر- والبدغ 
عموما - إلى استلهامه وتوظيف معطياته؛ كأنما هو برید 
من خلال قصيدته التى تفعل ذلك أن يتواصل معنا عبر 
تسليط الضوء على المناطق المعدمة فى لاوعيناء أو تلك 
الهوشة فی وعینا الهوش؛ وأن يضيئها بدلالات جدیدة» 
تصدمناء أو تعمق رؤيتنا للتفاصيل الصغيرة؛ المهمة؛ التى 
تغيبها الحياة اليومية عن أبصارناء ويصائرنا. | 

وإذ ينطوى كتاب (ألف ليلة وليلة) على ما يساعد 
الشاعر على محقيق تواصل بالقارئ من خلال القصيدة 
التى تستلهمه؛ فإنه ينطوى؛ فى الوقت ذاته؛ على محقيق 
التوصیل دون الاخلال باللقتضیات الفنية للشمر؛ ذلك 
لان الانفتاح علی التراث الشاریخی والابداعی القومی 
والانسانی باعتباره امجال الذى يمكن عبر التواصل معه» 
واستلهامه؛ أن نحقق ما"يسميه ت.س. إليوث «استمرار 
الإبداعية الأدبية؛؛ أى تلك الإبداعية التى تقوم على 
«توازن لاشعورى بين التقليد بمعناه الأوسع - وهو 


الشخصية الجماعية ‏ .. محققة فى أدب الماضى» 
وأصالة الجيل الحى:!21. ولئن كان كثاب (ألف ليلة 
وليلة) لا يقل أهمية عن أى من «عمد؛ التراث الإنسانى 
المتداولة فى احتضائه التقاليد والأعراف الأدبية التى نمث 
ونطورت فى ثقافات مختلفة؛ وأعيدت صياغتها فى سياق 
الثقافة العربية ‏ الإسلامية خلال حقبتها المحورية؛ فان 
اننتاح الشاعر المعاصر عليه كفيل ‏ بالتضافر مع عناصر 
أخصرى؛ وفى ظل موقف كمائى حدائى من الحياة 
والعالم ‏ بتحقيق نلك الاستمرارية الإبداعية؛ مثلما هو 
كفيل بتسهیل مهمته السكونة بغایات التجاوز والتخطی: 
يجاوز إجابات «المدرسة» الكلاسية عن سؤال الحدالة 
الشعرية؛ وتخطى الصيغ التى قدمتها «المدرسة؛ الرومانسية 
أو والمماولات التجديدية المغلفة بغلاف شفاف من 
النظرات والتجارب الرومانسية والبرناسية والرمزیة» "۲۳ فى 
سياق الإجابة عن السوال نفسه؛ والاستمرار فى جاوز 
النجز الشعری الذی بحققه الشاعر الحدائی نفسه أو غیره 
من الشمراء الحدالیین؛ وتخطیه دائما نحو منجز جدید» 
قصيدة جديدة؛ جواب جدید عن سوال مدید الشمر 
الذى يولد حت اعطاف کل جواب. 


يستطيع الشاعره باستلهامه (ألف ليلة وليلة) أن 
بوظف القدیم» الموغل فى القدم والمتواصل على مدى 
الازمان» فی دید الحماة وتتجديد الشعرء إذا ما توفر له 
وعى نظرى يقارب الماضى برؤية نقدية وبموقف كيانى 
عميق من الثراث وواقع الإبداع؛ موقف كيانى يجدد 
الماضى فيما هو يسعى إلى جديد الحاضر وينطلق بإهاب 
جديد نحو مستقبل يجئ. ْ 


. يمكن أن يتحرك عليها كتاب (ألف ليلة وليلة) للإسهام 


الفاعل والشرى فى ممديث الشعر والإبداع؛ من خلال 
توقفنا عند مجالات ثلاث هى : الموقفف من التسراث: 
موضوع القصيدة:؛ بناء القصيدة. 


۱۱۹۳ 





الموقف من العراث : 

بمتبر الموقف من الثراث أحد أهم المنطلقات التى 
حکمت توجهات حركة الحداثة الشعرية العربية؛ حيث 
دعت هذه الحركة:؛ منذ البدءء إلى «وعى التراث الروحی 
والعقلی العربی» وفنهمه علی حفیفته واعلان هذه 
الحقيقة؛ وتقييمها كما هى؛ من دون حذف أو مسايرة 
و تردده؟» كما دعت الشاعر إلى عدم الاكتفاء 
بالتراث القوهى والانفتاح علی التراث الانسانی «کی لا 
بقع فى حطر الانكماشة؛ کما وفع الشمراء العرب قدیما 
بالنسبة للأدب الاغریقی»(*, وکی بتمکن من نوسیع 
داثرة علافته بالتاریخ الا نسانی» والشجربة الانسائية عبر 
الوص إلى أعماق العراث الروحی والعقلی الانسانی 
وفهمه وكونه [كذا] والتفاعل معه»"“. وذلك لأن مثل 
هذه الرحلة العميقة الموغلة فى الشاريخ والتراث هى 
وحدها الكفيلة بتمكين الشاعر من تخطى النظرة 
الرومانسية للطبيعة:؛ بل من تخطى الطبيعة نفسها 
«والامتزاج بروح الشعب لا بالطبيعة؛ فالشعب مورد حياة 
لا تنضب أما الطبيعة فحالة زائلة»!"' , 


وإذا ما نظرنا إلى (ألف ليلة وليلة) باعشباره أحد 
الأعمدة المهمةء ليس فى التراث العربى فحسب» بل فى 
الشراث الانسانی» لاأنه تتضمن أساطیر وحكايات ووقائع 
وأحداث ومكونات آخری كثيرة؛ عربية المصدر والصياغة: 
أو غير عربية المصدر ولكنها عربية الصياغة؛ أو كلا 
الأمرين معاء مع الانفتاح الدائم على صياغات محتملة 
عربية وغير عربية؛ فإننا نستطيع أن نقرأ فى هذا الكتاب 
تجليا أصيلا: ونتحقيقا فعلياء مضيئاء لدعوة الانفتاح على 
اللقافات الختلفة وامتصاصها وویلها بما یتلوم مع 
حاجات الإنسان والحياة راباح » فشمة فى (ألف لبلة 
وليلة) قراءات عدة» مختلفة الناظیرء لثرائات وثقافات 
مختلفة» تقف فی خلفیتها - أی القراءاث - حاجات 
وأغراض متنوعة » متباينة» 2 الأزمان. 


٤ 


إن تواصل الشاعر المبى الحدائى مع (ألف ليلة 
وليلة) ؛ المصاغ عربياء يفتح أفقا واسعا أمام تواصله مع 
حقول وسیافات عدة 3 تعود إلى التراث العربی - 
الاسلامی فحسب؛ بل إلى رؤية عربية ‏ إسلامية 
فضفاضة:؛ مفتوحة الأكمام؛ لتراث الأم والشعوب 
الأخرى؛ وللثقافات وللديانات امختلفة على امتداد الأزمنة 
والأحقاب: وبدءاً من المراحل الأولى: الأرواحية, 
الطوطمية؛ والأسطورية المسكونة بالوثئية وبالديانات الدنياء 
مرورا بمراحل الديائات العلياء المسكونة بدورها 
بالأساطيرء وصولا إلى الحقبة المحورية الأولى التى انفتح 


. فيها الوعى الإنسانى على العقل والتمدن؛ والتى أرسيث 


فيها الأسس الفكرية للإنسانية؛ وإلى الحقبة المحورية الثانية 
التى محفت فى ظل الحضارة العربية الإسلامية؛ التى 
خلالها جرت النواة الأولى للنص اش : (ألف ليلة 
وليلة) . 

وفى ظل هذه الخصائص التى يمتاز بهاهذا 
الکشاب ؛ فان الشاعر لا يحقق نواصلا عميقا بروح 
الشعب أو بالشخصية الجماعية للشعب التى صاغتها 
حکایات ری علی الالسنة, و تکتب بماء الذهب. أو 
تخط «علی اماق البصرا فحسب؛ بل إنه يحقق تواصلا 
بالروح الإنسائية؛ بالشخصية الإنسانية التواقة دوماً إلى 
الحرية: وتجديد الحياة: وإسقاط التراتبات الاجتماعية أو 
العنصرية الزائفة: وإشاعة المناخ الديمقراطى وبناء عالم 
مسکون بالغرح» شبيه بذلك العالم الذى يشع من ثنایا 
الکلمات وال حداث والوقائع ومن ح رکة الشخصیات 
والأبطال الذين يتجولون فى هذا الكون الأدبی الشاسع؛ 
کأنما هو بيتهم الصغير العامر بالأنغام والمغامرات 
والبهجة: الملئ بالتجارب الريرة التی ندخل الانسان فی 


ضیق باهظ سرعان ما یعقبه» بفعل کاء الانسان وقدرته 


غير اضدودة علی الشجاوز والفعل؛ فرح وسرور يتجلياك 
فی مهرجان کونی تشارك فيه الطبيعة أفراح الانسان» 
ویسعد فیه الانسان بفرح الطبيعة. 





موه ضوع القصيدة: 

الانسان: ذکرا وأنلی» بحالانه امتنوعة وبانتماءانه 
لطبقية المتباينة؛ وبتناقضانه وأشواقه» بسکونه ومخامرانه 
بتماسته وفرحة؛ بمراوحته الدائمة بين الخير والشر» الحياة 
والموت» بمغامرا انه الكاشفة» وانكشافاته الفاضحة» أو 
المضيئةء بعلمه وجهله» بفاعليته وعجزه» بسقوطه 
رارتقائه» بمواجهته الدائمة لأحلامه وكوابيسه» وللعوالم 
الغامضة التى تسكن أعماقه؛ فيجليها فى الواقع النصى 
كى بحسن إضاءتها والعبور فيها كاشفا ذاته أمام ذاته؛ 
هذا الإنسانث هو البطل الذى يجوس عوالم (ألف ليلة 
وليلة) ويخوض التجارب المروية فيهء إنه ذلك الوجه 
اللسوخ هرن آلاف الوجوه لأنه الوجه الذى خطت عليه 
آلاف التجارب علاماتها؛ وبدمغتها دمخته؛ وبوشمها 


وشمته ۰ 


إنه» (ذن؛ الوجه الانسانی الكلى» فی ملامحه نقراً ‏ 


حكاية الإنسان مع الحياةء منذ ما قبل السقوط إلى ما 
بعد الوت؛ إنه الوجه ‏ الدائرة؛ تلك التى تنغلق على 
نفسها فتصل منتهاها بمبتداها, وتجعلك تقرأ مبتداها فى 
ثنايا منتهاهاء إنه الوجه ‏ الأبدء يحتسضن الأزمنة 
فيجعلك» إذ تتملاه» تعيش ماضى الإنسان وحاضره» 
وملامح مستقبله فى لحلة أبدية واحدة؛ تتجسد حطوطا 
متشابكة فوق وجه هو الوجوه كلهاء وهو الهوبة العميقة 
للانسان فی مخولانه: الذی کان» والذی یکون» والذدی 
سیکون. یتجول الشاعر فی هذا اجمال الحیوی الذاخره 
الذى لاينفد له عطاءء يقرأ ملامح وجوه أبطال الحكايات 
والشخصيات اائحة والمائعة؛ الخيرة والشريرة؛ فيشكل 
ملامح ذلك الوجه الانسانی الکلی؛ پستخلص جوهر 
هریته وماهیشه؛ فیکتشف آن هوية الانسان تکمن فی 


صیرورة الحباة وغرلاتها؛ تلك التی بخلقها هوه ون 


جوهر هذه الهوية, كامن فى الحركة لا فى الثبات؛ فى 
للغامرة الكاشفة لا فى الركوث المعتم» فليس من معنى أو 
مغزی» من هوبة أو جوهرء يمكن أن يعلن عن نفسه أو 


أن يحقق لنفسه وجودا وهو فى حالة كمون ولبات. إن 
الكمون اسم آخخر للغياب والوت. 

وإذ يقرأ الشاعر أقنعة (ألف ليلة وليلة) ووجوه 
أبطالهاء أو يقرأ غبرها من النصوص الترائية: التاريخية 
والإبداعية ؛ وهو مسكون بموقف حدالى كيانى؛ شاك 
ومتسائل, محاور ومتفاعل: فإنه يستطيع أن يقرأ فيها؛ 
وفی حولانها» وجوه البشر الذين يعيشون الحياة التى 
يعيشهاء فيصل الماضى بالحاضرء المتناهئ باللامتناهى ؛ 


. يفتح اللحظة المعيشة فى الحاضر على الماضى؛ يكتشف 


ما انسرب من الماضى فى نسيج الحاضرء ويهيئ نفسه 
للانطلاق صوب مستقبل بتجاوز وبتخطى ؛ فتكون كل 
لحظة قادمة شكلا من أشكال المستقبل المفتوح على 
التعدد والاحتمال؛ على الحيوية والتجدد؛ کأنما هو 
مستقبل واحد ؛ له «ألف وجه ووجهه فلا تكف أصابع 
الإنسان أبداً عن نسج ملامح وجهه الآتى الذى يعد 
داگماً پو جه يحجى ٠.‏ 


یه ان ل ن ااا فى 


ألمه وفرحهء خطيكته وتوبته؛ حریته وعبوديته؛ حقارنه 
رعظمته» حیاته ومونه؛... الوضوغ لول والأخحیره(۸), 
والبطل الوحيد الذی یخوض التجربة اثروية فی القصيدة؛ 
التجربة التى تفتح نفسها على أشواق الإنسان وتطلعانه 
فتعكس صيرورة تخاربه ومصائره؛ وتجلى وجوههء وذلك 
ولأن كل لجربة لا يتوسطها الإئسان هى مجربة سخيفة 
مصطنعة لا يأبه لها الشعر الخالد العظيم»!؟؟. ٠‏ 
هکذا پت‌جدد الشمر فیجدد لانسان كى يجارد 

الحياة . 

, هكذا لايتجدد الحاضر ولا يجى المستقبل دوك‎ ٠ 
دید الاضی والهاب الحاضر برژية حدالية إنسائية تطال‎ 
كل شۍ .. کل شی.‎ 
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وهكذا يكون لمصدر ترالى قديم أن يجدد حياة 
إبداع معاصر. 


بئاء القصيدة: 

يستطيع الشاعر أن يعى ترائه؛ وأن بضوص فى 
أعماق ألتراث الإنسائى: ليستوعبهماء وبحاورهماء ويحدد 
موقفا منهماء ويستطيع أيضاً أن يجعل من الإنسان محوراً 
ندور حوله قصيدته؛ وكل شعره. غير أن هذه القصيدة؛ 
وهذا الشمر» قد بتحولان لی مجرد بیان نظری» أو وعاء 
یحتوی آُفکارا ومقولات مباشرة؛ لایصلها بالشمر غیر 
ذلك الرئين الزائف الذى يحققه الوزن الشمری الذی 
يمكنه أن يكون وعاء يحتوى مقالا نحويا أو صرفيا أو 
سردا تاربخياً أو منشوراً سياسياء لذلك دعت حركة 


الحد الة » ومنذ البدء , إلى ١تطوير‏ الإيقاع الشعرى وصقله 5 


على ضوء المضامين الجديدة؛ فليس للأوزان التقليدية أية 
قداسة؛'' . ونظرا لأن المضمون الجديد الذى يحتضن 
" كل المضامين الممكنة هوء فى التحليل الأحير: الإئسانء 
ولأن هذا الإنسان هو التجربة التی یخوض, والاتجاز الذی 
یحقق؛ والصیر الذی یلاقی؛ فان القصيدة:؛ إن أرادت أن 
ترکز نفسها شمرباً علی الانسان» مدعوة لأن تكون 
قصيدة خربة: قصيدة حياة؛ فلا تقدم لنا الحياة فى 
مقولات مجردة بل فى صور حية مجسدة؛ تتحرك فى 
عالم ملىئ بالأضواء والألوان والتحولات» وخ ركه» فتكون 
هى القفصيدة ‏ الشعرء ولا نكون هى المقال الموزون 
القفی. 

ولا ريب أنناء ونحر. نبحث عن الحدائة فى كل 
شمر قديم أو معاصره نستطيع أن نرى التجربة وهى 
تتجسد فى صيرورة القصيدة مثلما نستطيع أن نرى 
القصيدة وهى تتخلق فى صيرورة التجربة؛ فالشعرء أيا 
كان زمنه؛ وأيا كانت المدرسة التى يوسم بالانتماء إليهاء 
هو دائماً: الشعر؛ الذى يتجاوز نفسه؛ والذى بتأبى على 
التحقيب والتأطير؛ ذلك لأننا ونحن نرى الشعر ينطلق 


١ك‎ 









كى يجاوز ما سبقه ويتخطى نفسه؛ نستطيع أن زه 
المبداً الذى يحرك خطواته بامجاه الحدائة؛ وليس هذا المبد 
غير التجريب الذى ينطوى على مفهوم مؤداه أن: وال 
الخيالى المكتسب من التجربة المباشرة هو الفهم الأساسى 
والأكيد؛ فى حين أن التأمل التحليلى الذى يعقبه: أ 
ٿانوی» وموضع جدل»؛''» وهو الأمر الذى يعنى أن 
الشمر - التجربة هو شعر «مبنی علی أساس عدم التوازن 
العتمد ما بین التجربة والفکر؛ ... شمر لا یجمل ما 
يقوله فكرة؛ بل جربة یمکن أن نستخلص منها فكرة؛ أو 
مزیداً من الأفكار, باعتبارها تبربرات مثيرة للجدل(۱۲۱۲. 
وهل ثمة من غاية للحدالة غير إثارة الجدل المغنى 
والمجدد ؟ 


حجين تصبح القنصيدة قصيدة مجربة: فإنها تنفتح 
علی الا نسان والعالم» تسحرك فی الاضی والحاضر 
والستقبل» وتختضن الأْزمنة مخت أعطاف ممربة تتسم 
بخصوصیتها فى الوقت الذى محتضن فیه جوهر التجربة 
الانسانية الكلية» وليس للقصيدة أن تفعل ذلك بمعزل 
عن سعيها الدائب وراء ما هو نموذجى ومتكرره فذاك 
دیدن الشعر وناموسه؛ ولا يستطيع الشاعر المعاصر أن يعثر 
على هذا ١النموذجىة‏ واالشکرر» بما فى ذلك النماذج 
العليا والأنماط الأصلية إلا فی التسراث التساریخی 
والابداعی علی اختلاف حقوله وسیاقانه, ولاأن النماذج 
العليا تكون أوضح ما نكون فى الأدب التقليدى: أى فى 
الأدب المطبوعء البدائى والشعبى:0"' : فإن الشاعر الجيد 
هو ذاك الذى يوغل فى أعماق التراث القومى والإنسانى» 
ویکسر الحدود الزائفة التى أقيمت لتفصل؛ على نحو 
قاطع وحاد؛ بین الأدب الشقلیدی والادب العادی؛ 
وعندما يفعل الشاعر ذلك؛ وهو غالبا ما يفعله؛ وعندما 
يتابعه؛ تصبح (ألف ليلة وليلة) ؛ مثل غيرها من النصوص 
الأسطوربة والفولكلورية: مجرة من مجرات الكون الأدبى: 
أو كوناً أدبياً مصغراً؛ فتتغير نظرتنا لهذا الأدب» وتتغير 
طرائق قراءتنا إياه؛ ويصبح بمقدورهاء والحال هذهء أن 


f 


نكتشف الطبقات الكامئة تحت أى نص إبداعى جديدء 
وأن نضئ الخطوط القديمة التى تنسرب فى نسيجه 
البتکر» فحقق كلا الاستمراريتين : الإبداعية والقرائية, 
نبدع القصيدة فى وهج القزاءة؛ وثقرأ القصيدة فى ضوء 
الإبداع؛ نفيم الإبداع على القراءة: قراءة النصوص 
وقرامة المالم» فراهة الواقع وفراءة الازمنة؛ ونقیم القراءة 
على الإبداع؛ فندرك کم هو واسع عالم النص؛ وكم هو 
رحب العالم الذى يضمه الشاعر وبدعوئا كى نعيش فيه. 

واذ تستدعی القراءة الحدائية ‏ الإبداعية لنص من 
لتصوص استبدال البحث فى الشجربة والدحول فى 
صبرورتهاء بالبحث عن الموضوع؛ واستنباط مواضيع 
ورؤئ ودلالات كثيرة؛ بتعقب أثار موضوع واحد أو 
فكرة وحيدة: فإن فى هذا ما يجعل من القصيدة الواحدة 
کون أدبياً مصغراً لكون أدبى كامل؛ بحيث يمكثناء 
ونحن نوغل فى طبقات القصيدة وأعماقهاء ونتحرك: 
أفقيا ورأسياً فى مساحائهاء وفى جميع أبعادهاء أن 
نحصل على دثقافة حرة كاملة بالتقاط قصيدة... 
واحدة؛ وتشبع نماذجها العلا على امتدادها فى بقية 
الأدب ۱۹ وفی التصوص الصورية اففتلفة. ولا ربب 
أن مثل هذه القرامة النتجة» الفاعلة والولدة» ستدفعنا إلى 
إعادة النظر فى كثير من الأححكام الانطباعية الى شاعث 
فى حياننا النقدية؛ ومن بينها ذاك الحكم المتعلق بفقدان 
أثر (ألف ليلة وليلة) فى الشعر العربى الحديث ! 

إن استبدال الإيقفاع الحيوى للذات الإنسانية؛ 
ولوقع خطواتهاء وصيرورة جربشها فى الکون؛ بالوزن 
الرتیب» واسنبدال التجسید بالشجربد؛ الصور الحسية 
الحيوية بالعبارات الجاهزة؛ وبالفوالب الجامدة» 
وبالمقولات الممردة:؛ اللغة الطازجة البكر باللغة التى 
استنزفت حيويئهاء؛ ونفد ضوإها وأشرفت على الموت: 
واقامة بناء الفصيدة علی الوحدة العضوية لا الوضوعية, 
علی ۱وحدة التجربة والجو الماطفی العام؛ لا علی القتابع 


ا س النحسة الف ليله ولیله 


المقلى والندسلسل المنطقى»”*'؛ ودفع القنصيدة إلى 
السفر فى مدائن الأعماق بدلا من تلمس خحطوات 
متعثرة على سطح الذات والعالم, واستبدال الغنائية. 
الكونية بالغنائية الذائية؛ أو الذائوية» التى تغلق صوت 
الشاعر على صداه.. تلك جميعاً من أعمق الأسس التى 
الطلقت القفصيدة الحدائية منها كى تكون قصيدة 
الإنسان فى الحياة؛ والحياة فى الإنسان؛ وكى تعسرء 
بصدق فى ؛ وبشاعرية صافية عن (التجربة الحياتية؛ على 
حفيفتهاء كما بعيها الشاعر بجميع كبانه ‏ أى بعقله 
وقلبه معا" ؛ وعن ررح الانسان فی المصر الذی 
یمیش» وعن روحه فی کل العصور. 


وكى نكون القصيدة تجربة, فإنها مدعوة لأن تكون ٠‏ 
مجالاً حيوباً لصيرورة التجربة» إنها مدعوة لأن تكون 
قصيدة الطبقات المتعددة لا قصيدة السطح؛ قصيدة 
الأصوات المتفاعلة والأفى المفتوح؛ لا قصيدة الصوت 
الواحد والأنا المنغلقة؛ فصیده الالتباس والشمددية, لا 
قصيدة الاحالة الفردة» والدلالة الواحدة؛ نها مدعوة لأن 
تکون الفصید: - التجربة؛ وذلك بالعنی الذی بجعلها 
مجربة فى الحياة وفی الشعر: فى أن. 

وکی بوسم الشاعر أفاق الحياةء وأفاق الشعرء فإنه 
يقرأً: يقرأ الماضى فى ححدود زمانه وفى نسيج الحاضر 
الذى يعيش » يقرأ الحاضر فى نسيج الماضى وفى حركة 
مخولانه الراهنة» يقرأ المستقبل برؤية تلهب الحاضر وتعرف 
الاضی رتنبی؛ بالذى يجىع.. هكذا بنفتح الشاعر على 
التراث: بأوسع معانيه ومجالانه: وبوغل فى الكون الأدبى 
الشاسع ؛ قارئا الحياة فى النص؛ والنص فى ضوء الحياة؛ 
فيعثر فى الثراث على القدیم الذی نواری» ويكتشف أن 
فى بعض هذا القديم قديماً بشع بألق الجدة والحدائة؛ 
قدیماً - جدیداً یمیش فی الکتب ولا برلد فینا؛ أو يواريه 
ثقل الحياة فى أغوارنا البعيدة. بقراً الحياة فيجد بالقديم 
الميت جثفا تتفحم ويزكم عفنها الأنوف؛ فیما دخانها 


۱۱۷ 





امك 


الأسود يغلق أفق الضوء والنور» ويمتص إشعاعات الفكر 
ابر التی حاول (ضاءة عیون الحياة کی تری الانسان» 
وکی پراها. 

حين يقرأ الشاعر الحياة فى نص؛ والنص فى 
الحياة؛ فإنه يصل النص بالنص؛ والحياة بالحياة؛ وبرسم 
تلك القراءة الأبدية اللامتناهية الثى تصل الإنسان 
بالإنسان وتفتح الحياة على دورتها الخالدة مؤكدة 
اتصارها الدائم علی الجمود والوت .. هکذا تسکننا 
قصيدة التجربة جناح الطائرء تقذفنا فى تموجات البحر؛ 
وتطلق حت آقدامنا عراصف الریح؛ تضوء الماضى برؤية 
الحاضر؛ وتغذ الخطو صوب الاأتی؛ فتصوغ زمانها الذٍی 
هو الأزمنة كلهاء وتطلق صوتها الذی هو صوت هذا 
الإنسان المتعين والذى هوء فى الوقت ذائه؛ صوت اسان 
جوهرى ومطلق. 

بسافر الشاعر بحثاً عن النماذج العليا والأنماط 
الأصلية؛ عن الصور الحيوبة: والأخيلة الملتهبة؛ والأجواء 
الأليفة - الغريبة؛ والرموز القابلة لاستتصاص ثراء 
الدلالات؛ والرژی الفباضة بالق الحباة؛ فيوغل فى 
الحاضر والماضى؛ يقرأ الحياة ويقرأ النص» يقرأ تراله 
القومی والانسانی بشاعرية الفکر وفکر الشاعره ولا یکون 
أمامه إلا أن یدخل ذلك الکون الأزلى ليمكث فى رحابة 
(ألف ليلة وليلة) ؛ وليعرد منه محملا بالكنوز: لقد وسع 
الكون الذى بمكن لخياله المبدع أن يتحرك فيه حرا 
طليقاً؛ واختزن من الصور والرموزء والأجواء واللغات؛ 
والنماذج العليا والأنماط الأصلية؛ والأحداث والوقائع 
والصراعات والتحولات والتجارب والمصائر؛ والشخصيات 
والكيئونات الإنسانية والأسطوربة والخرافية؛ بنماذجها 
وأنماطها التى تربو على الحصر والأحلام والكوابيس» 
را مدن والبيوت والأزقة والشوار ع والأسوافق والحوانیت» 
والسماوات والهضاب والجبال؛ رالطيور والحيوانات 
والمخلوقات العجيبة؛ وكل شئ.. كل ما يمككنه؛ فى إطار 
إبداع أصيل يصهر وبحول؛ من إقامة البنى النى تكفل 


۱۹۸ 


للقصيدة أن تكون قصيدة مجربة: البنية الموضوعية؛ ' 
الدرامية» والرمزية. 

هكذا يمكننا أن نرى أثر (ألف إليلة وليلة) فى 
الفصيدة المعاصرة؛ وبخاصة الحدائية؛ عندما نكتشف. 
الآلياث التى تتضافر لتصوغ البنية الكلية للقصيدة عبر 
تشكيل بناها الشلاث متعددة المستويات. ولأن عمليات 
التحويل التى تنجزها هذه الأليات لاتتبدى على سطح 
القصيدة» بل تشنغل فى أعماقهاء فإن الاكتفاء بقراءة 
السطح واعتباره مبتدأ القصيدة وخبرها كفيل بإغلاق 
البحث على دائرة التأثر السطحى المباشرء وكفيل» تاليا 
بعوليد ذلك الاستنتاج الذى يؤكد غياب (ألف أيلة 
وليلة) عن القصيدة المعاصرة: نسيجا وبناء , 

وإذ نكرس الصفحات التالية لقراءة أثر (ألف ليلة 
وليلة) فى القصيدة المعاصرة من خلال مدخل نوعى هو: 
قصيدة الفناع؛ فان مخلیل القصائد الذی سنحاوله؛ 
كفيل بإضاءة بعض جوانب التأليرات غير المباشرة التى 
تتجاوز مسألة استدعاء اشفا الشخصیات وجاربها؛ إلى 
تسمية الأقنعة وبناء تجاربهاء إلى تربك القصيدة - 
النجربة على مستويات عدة؛ تصلناء على نحو خفى؛ 
بعالم (ألف ليلة) والتجارب المروية فى حكايائه؛ بحيث 
تتبدى الآثار التى يشم بها هذا الكتاب جسد القصیدة» 
مثلما تتكشف انسراباته الخفية فى نسيج خخلاياها؛ وفى 
وشائج روحها. 0 


فصيدة القداع رألف ليلة وليلة 

حرئ بنا قبل أن نذهب إلى تقديم قراءة محتملة 
للقصائد التى استدعت أسماء وتجارب آقتعتها» كليا أو 
جزئياء وعلى نحو مباشر أو غير مباشر؛ من (ألف ليلة 
وليلة) : أن نبادر إلى نوضيح بعض جرانب الشهوم الذى 
بنطوى عليه مصطلح: ۱قصبدة القناع. واذ لا بحتمل 
القام دخولا فی التفاصیل التشمبة لهذا الصطلح» فان 
نحیل القاری (لی الدراسة الرائدة» العمیقة» التی قدمها 


جابر عصفور؛ والتی نشرت قبل حوالی أريعة عشر عاما؛ 
على صفحات هذه المجلة, حت عنوان: «أفئعة الشعر 
المعاصره ؛ ونكتفى بأن نقتبس منهاء هناء ما يضئ فهمنا 
لهذا المصطلح, قبل أن نذهب إلى قراءة القصائد: 
«القناع؛ رمز يتخذه الشاعر العربى المعاصر 
ليضفى على صونه نبرة موضوعية؛ شبه 
محابدة» تنأى به عن التدفق الباشر للذات» 
دون أن يخفى الرمز المنظور الذى يحدد 
موقف الشاعر من عسفسرة... والقناع - 
لذلك - وسیط ؛ بتبح للشاعر أن يتأمل - من 
حلاله ‏ ذانه فى علاقاتها بالعالم؛ فيبطئ 
القناع من التدفق الألی لانفمالات الشاعره 
ويساهم فى خوبلها إلى رمز له وجوده 


المستقل؛ ثم يعود القئا ع من ناحية اني« . 


فيبطىئ من إيقاع التقاء القارئ بصوت 
الشاعر؛ إذ لن بصل الصوت إلى القارئ 
مباشرة؛ بل من حلال وسیط متمیز؛ له 
استفلاله؛ أعنى وسيطاً بفرض على القارئ 
تأنيا فى الفهم؛ وتأملا فى العلاقة بين 
الدلالات المباشرة وغير المباشرة؛ على نحو 
يجعل القارئ طرفا فاعلا فى إنتاج الدلالة 
الكلية للقناع؛ وليس مجرد مستهلك سلبى 

للمعنى 110 . 
بنطوى القناع؛ إذنء على إمكانات مجردة كثيرة 
تمكن الشاعر من إمجاز كثير من التوجهات التى انطلقت 
حركة الحداثة الشعرية العربية كى تنجزها؛ ولا ريب أن 
التراث؛ بأوسع معانيه؛ يعتبر المصدر الخصب لاستدعاء 
الأقدعة والرموزء ولقد كان لكتاب (ألف ليلة وليلة) آثاره 
وانعكاساته: الواضحة والخفية؛ على قصيدة القناع التى 
شکلت منذ الخم‌سینیات وحتی الان ظاهرة لافتة؛ 
تواصلت حضورا وتطوراء حتى بدا الأمر كأننا إزاء 
قصيدة نوعية نتحرك فى إطار قصيدة التجربة؛ ويجلى 


أعمق اللخصائص والمميزات التى يمكن أن تنطوى عليها 
تلك القصيدة. 


وقد نمکن کانب هذه السطور - بعد رحلة سفر 
طويلة فى متاهات الشمر العربی؛ بدءا من الأربعيئيات ٠‏ 
وحتى نهاية الشمانينيات: وفى ضوء إجراءات منهجية 
مختلفة» واختیارات مقصودة وعشوائية لما يزيد عن 
حمسین شاعرا وثلالمائة دبوان - من استقصاء تجلیات 
قصيدة القناع فی المتن الشعرى للقصيدة الحدائية 
المماصرة؛ ومن إقامة ما يمكن أن نسميه ب«المتن 
الشعرى لقصيدة القناع؛. وقد تبين أن هذا المتن يضم 
ین وهمسین فناعاء بتوزعون على ما يقرب من خخمسة 
وعشرين سياقا مصدربا وستة ونسعين قصيدة ‏ بما فى 
ذلك الفصائد الدواوين ‏ موزعة على خمسة عشر 
شاعراً؛ أغلبهم من الشعراء الرواد أو المتميزين: كما تبين 
أن هذا المكن يضم ثلاثة أقلعة مستدعاة من حقل الحكاية 
الشعبية:؛ وأن اثئين منها يعودان إلى (ألف ليلة وليلة) 
مباشرة؛ فيما يعود الغالث إليها من خلال وسيط هو قصة 
ذكاهية معاصرة موجهة للأطفال؛ نستلهم ‏ دون أن 
تعلن ذلك إحدى حكايات (ألف ليلة واليلة) . 
ونخوض الأقنمة الشلالة تجارب مروية فى أربع 
نصائد؛ بخوض مجربة وينطق ائنئین «السندبادا؛ فیما 
پخوض «اللك عجیب بن الخصیب) مجربة القنصيدة 
الدالكة وینطشها؛ ویضوض العرندس «نجربةا القصيدة 
الرابعة ) وينطقها. وتنعاقب القصائد الأربعة زمنيا؛ ومن 
حيث تاريخ النشر فى الديوان؛ على النحو التالى : 
۱ - قصيدة :وجوه السندباد؛ للشاعر خليل 
حاوی؛ نشرت عام ۰ فی دیوان (النای 
والريع) . 
- قصيدة «السندباد فى رحلته الثامنة؛ للشاعر 
خليل حاوى؛ نشرت عام 1456 فى ديوان 
(الناى والريح) ؛ ولمة إشارة إلى أن قصائد 


١14 





>> کک ۰ ف ور 


هذا الدیوان قد کتبت خلال الفترة من عام 
561 زلی عام ۰۱۹۵۸ 


۳ - قصياد: امذکرات اللك عجیب بن 
الخصیب! للشاعر صلاح عمد الصبور؛ 
4 . 


- فصبدة العرندس؛ للشاعر معين بسيسوء 
نشرت فی دیوان (جفت لاأدعوك باسمك) 
عام ۱۷۲ 


وإن كنا نقرأ فى هذا التعاقب دلالة حضور (ألف 
ليلة وليلة) علی امتداد عقدین متواصلين» فى المئن 
الشعرى العربى لقصيدة القناع؛ فإننا نقرأ دلالته الضمنية 
التى تشير إلى غياب (ألف لبلة وليلة) فى كشير من 
القصائد التى نغطى عقود الشعر العربى بدءا من 
لاربمینیات وحتی الن» ولذ یحتاج تأصیل هذا 0 
إلى استقصاءات وخليلات a‏ لیس مجالها هناء فإننا 
نعلقه فرضا؛ ونذهب إلى قراءة النصوص الأربعة» فى 
إطار محاولة نتوخى اكتشاف بعض التأثيرات المباشرة؛ 
وغير المباشرة» ل(ألف ليلة وليلة) عليهاء عبر تقديم 
مقاربة نظرية موجزة نضی قراءتدا للتصوص باعتبارها 


قصائد جربة : قنا ع. 
القباع : الشاعر 0 العجربة والنص 
لتسم قصيدة القنا ع بح بخصيصة رئيسة: هى أقرب ۳ 


تكون إلى علامة فارقة #9 - علی مستوی الصوت - 
عن غيرها من الفصائد التى يهيمن عليها ضمير 
التکلم: دنا وهى تنطق صوتا يتجاوز الإحالة المباشرة 
إلى الشاعر ؛ ونتمثل هذه الخصيصة: العلامة الفارقة, 7 
أن الصوت المسموع فيهاء أو الذى يهيمن عليهاء من 
حيث هى قصيدة قناع؛ بظل مسكوناء على نحو غبر 
مباشر؛ بصوت الشاعر» ف فى الوفت الذى يظهر نفسه فيه 
باعتباره صوت شخصية أو كينوئة مغايرة للشاعر. 


۱۳۰ 





ویفضی الجدل الداخلی بین ظاهر الصوت وباطنه, 
بين المفارقة الظاهرية والمحابشة الباطنة؛ إلى توليد النبرة 
العميقة لصوت متعدد الطبقات؛ وذلك على نحو 
بتجاؤب مع مخرك القصيدة على مستوبى مجربة الشاعر 
وجربة الشخصية؛ ومع إنتاج هوبة القناع : الذات الناطقة 
للقصيدة والخائضة جربتهاء من خلال صبرورة مفتوحة 
تتفاعل فبها أنا الشاعر مم أنا شخصية أو كيئوئة مغايرةء 
بحيث يقود تفاعلهما إلى عثور الشاعر فى القناع على 
هوبته المميقة التى هى ‏ فى التحليل الأخير- هوية 
شخص الث» آنا ثالشة» متجاوزة كلا القطبين اللذين 
بشكلانهاء ولا تكف عن الإحالة الظاهرة إلى نفسهاء 
بوصفها أنا مستقلةء وهوية متمايزة؛ وذلك لأن فكرة 
التفنع ندخلنا - علی مسثوى العلاقة بين أنا الشاعر وأنا 
مغاير - فى إطار ما بمكن أن نسميه باديالكشيك 
التوحد؛ الذى يجسد آلياته مخقيق مجربة من جارب الرؤيا 
الداخلية؛ حيث يختار الشاعر شخصية تاربخية؛ أو 
إبداعية: أو كيئونة طبيعية؛ يجتاف بعض خصائصها 
وميزاتهاء وينفاعل معها باعنبارها ذانا فاعلة ومنفعلة لا 
موضوعا أو شيئا جامداء حيث يفضى هذا التفاعل بين 
أنا امشاعر والأنا المغاير» بين الأنا والأنث؛ مجصربة وهوية 
ومصيرأء إلى مبلاد مجربة الثة هوية ثالثة؛ مصير ثالث 
نكون جميعها تعبيراً عن ال«نحن»» لأنها ناغغ تفاعل 
متعدد الستویات بین القطبین اللذين أفضى تفاعلهما 
إلى إنتاجها. 

وإذ بتحرك ديالكتيك التوحد على مستوى العلاقة 
بين أنا الشاعره وأنا الأنا المغاير» من حيث التجربة والهوية 
رالصیر ... (لخ؛ فان عملية خویل هذا التفاعل الذی 
يجرى على مستوى الرؤيا الداخلية إلى نص؛ أى إلى 
قصيدة مجربة؛ هى مجال حيوى لاحتضان حركة هذا 
1 رصیرورنه وحولانه؛ ول دلالانه وایهاءاته 
المکنة, تفتح الباب واسعاً أمام اشتغال أليات ما بمکن 
أن نسميه EN‏ التناص» ٠‏ وسبدو أن که 





الدیالکتیکین : التوحد والتناص؛ لیسا الا وجهین بدا 
واحد هو مبدأ النفاعل الخلاق؛ بحيث يتبدى التقنع فى 
الشمر توحداً علی مستوی النجرية الداخعلية, وتناصا على 
مستوی الكثابة» فيجلى التوحد تفاعل الذوات 
وتداخملاتها المنتججة: فيما بجلی التداص تفاعل النصوص 
المعبرة عن هذه الذوات» والحاضنة لتجاربها وهوياتها 
المتحققة فيهاء ويعكس صيرورة مجربة التفاعل هذه فى 
مجال حيوى هو القصيدة ‏ التجربة. 

وسدو أن فكرة التقدع ؛ وتجربته التی نزسس لانبشاق 
قصيدة القناع, فد أعطث لعنوان هذه القصيدة أهمية 
خاصة لكونه ينهض بأداء مجموعة من الوظائف التى 
يستحيلى - أو يصعلب - أداؤها بطرائق أخصرى دون 
الاخحلال بمفتضیات البناء الفنی ؛ وذلك على النحو 
الذى يؤكد ضرورة أن يكون لقصيدة القباع عبوان بژدی 
تلك الوظائف؛ ولعل هذه الفكرة تتأكد عندما نلاحظ 
أن القصائد غیر القدعة» وبخاصة تلك التى «تفتقر إلى 
الفكرة التركيبية التى يكون العنوان تعبيراً عنها؛!!'؛ 
تقبل الاستغناء عن العنواك؛ بيدما لايمكن لقصيدة 


القباع أن نستغنى عنه؛ وذلك لأنها تنهض على ١فكرة‏ . 


تركيبية» يككثفها العنوان: إيضاحاً أو إيحاء؛ وينبنى النص 
على اشتغالها فى نسيجه؛ وفى مكونائه افمتلفة؛ وعلى 
تأسیسها لحركته متعددة الستویات! الزس والشجربة : 
الشخصية والشاعر» التراث والقصید:؛ الاضی والحاضر ؛ 
الراهن والستقبل؛ التداهی واللامتناهی... (لخ؛ رهی 
المسئويات التى بفجرها تفاعل دیالکتیکی التوحد 
والتداص لحظة الإبداع. 

تقف الوظائف الفنية التى يؤديها العنوان فى خلفية 
نمیز عناوین فصائد القناغ - علی تعدد پناها اللفظية مه 
بفاسم مشترك بوحدها جمیعاً؛ ینمثل فی تضمن 
العنوان؛ أيا كان نمط بنیته؛ اما يحيل إلى الأنا المغاير 
الذی اختاره الشاعر للتفاعل معه قطباً رثیسا فی تشکیل 
القناع , وفى بناء جربته » وصرغ هویته ؛ وذلك بالإضافة 





أقنمة ألف ليلة وليلة 


نلاحظ فى بئية اسم قناع أدوئيس؛ (مهبيار ش 
الدمشقى) ,2160 أو فى بنى أخرى مشابهة. 


ولعلنا نستطيع؛ فى ضوء ما سبق أن نشير إلى أن 
نصید: الفناع» على عكس غيرها من القصائدء نولد من . 
عنوانها؛ فإذا ما كان العنوان فی القصائد غیر القنعة؛ هو 
دالماً آخر ما یکتبه الشاعر وأول ما يواجه القاری؛ فانه؛ 
بالنسبة لقصيدة القناع؛ أول باستمرارء إنه الرحم الذی 
بحتضن ولادتهاء ويكئف فكرنها التركيبية؛ وذلك لأن 
الشاعر لايستطيع أن يبدع قصيدة قناع دون العثور على 
الأنا المغاير والدخول فى مجربة رؤيا داخلية معه؛ ولیس 
هذا الأنا المغاير إلا الاسم الذى يطل عليناء دائمسا 
باستمرار» فى عنوان القصيدة؛ على نحو ما أطل على 
الشاعر قبل أن يبدعها. 

إن العنوان» أيا كانت بنيته اللفظية والنحوية؛ هو 
البتدا الذى نعثر على خخبره فى نص القصيدة إنه شارة 
عبورنا إليهاء يرتفع فى فضائها كالثرياء نضئ وترشدء 


٠‏ فتفتح أفق خطونا فى أبنية النص ودهاليزه؛ ونشير إلى 


النص المصدرى الأساسى الذى بتحرك فى البئية الشحتية 
للفصيدة والذى فيه تتحقق مربة الأنا المغاير» القعلب 
الغانى فى تشكيل القنا ع؛ والنظير الموازى للشاعر. وعلى 
ذلك» فان العنوان بعامة؛ ونی قصيد: القناع علی وجه 
الخصرص؛ لیس مجرد مصاحب نصی نزیینی» بل انه 
دال أساسی؛ ضروری ومهم؛ من بین دوال النص الذى 
تحاول قراءته .. فلندحل القصائد الأربع من عناوینها» 
وللبحث عما بنطری علیه بنی هذه المناوین من وظائف ؛ 
ولبخض - مع القناع - جربة القصيدة. 


وجوه السندباد: 
يؤسس العنوان: ٠وجوه‏ السندباد؛ مفارقتين 
أساسيتين: زمنية ونصية:؛ تقودان إلى توليد مفارقات 


۱۳ 


یبد اترصمي بسیصو 


أخرى نتحرك على مستوبين: التجربة والهوية؛ فإذ يحيلنا 
حضور اسم السندباد فى بنية العنوان إلى استحضار بطل 
الرحلات السبع المروية فى (ألف ليلة وليلة) ؛ فإنه يحيلناء 
من حيث كونه واراداً فى عنوان قصيدة معاصرة؛ إلى 
توقع العشور علی سندباد آخحره فتتوكد؛ فى ضوء هذه 
الفارقة» جدلية القديم ‏ الجديد؛ التى ستئمخض» 
بالعضرورفة عن ميلاد سندباد ثالث» هو الذى سنتعرف 
جربئه فى النص . ولأننا لا نعرف من وجوه السندياد غير 
ذاك الوجه الذى يطل علينا من (ألف ليلة وليلة) حاملا 
ملامح إنسان مغامرء مشوق إلى المعرفة؛ وإلى لجديد 
الحياة عبر الوصول إلى منابع الثروة والقوة؛ وعبر الرحيل 
الدائم فى الكون بحا عنهاء وإثراء لها داخل الذات» فإن 
ورود كلمة وجوه ؛ مضافة الی «السندباد» فی عنوان 
القصيدة؛ تضعنا إزاء مفارقة نصبة ممعلنا نتأهب لخوض 
ترية سندباد مخایر لسندباد (الف لبلة ولیلة» ذی الوجه 
الواحد, و لتمرف وجوهاً حری للسندباد نفسه» ولجارب 
أخرى يخوضها ليست هى تللك التى حاضها فى (ألف 
ليلة وليلة»؛ وذلك لأنها تنببى عليها ونتجاوزها. وإذ 
تؤسس الملاقة بين مكونى العنوان جدلية السندباد - 
التجربة؛ أو الوجه - التجربة؛ باعتبار الوجوه حلاصات 
للتجارب؛ وباعتبار أن التجربة ننسج وجه خائضها: 
وتصوغ خصائص هوبته؛ فإن هذه الجدلية التى نضع 
الإنسان فى صيرورة الوجود؛ تؤسس لالبثاق القصيدة - 
العجربة؛ وتخضرنا للدخول فى صيرورتها. 

ولأن المصاحبات النصية الأخرى ترشدنا إلى اسم 
الشاعر باعتباره مدع القصيدة؛ وبانی ربتها, فان اقامة 
الملاقة بین هذا العطی» والعطیات التی بقدمها العنوان؛ 
أو مطلع النصء تفضى إلى توليد المفارقة الصونية التی 
أشرنا إليهاء ذلك لأننا سنصغى لصوت السندباد الجديد: 
فيما تخايلنا صورة السندباد القديم؛ كما أننا نصغى 
لصوت القناع ونحن نشعر أنه صوت مسكون فى باطنه 
بأعمق نبرات صوت الشاعر؛ وذلك على الرغم من أنه 
یظهر لنا صوتا مستقلاً؛ ومتمیزا, 


۱۳۲ 


وإذ يفضى دخولنا القصيدة إلى نسيان هذه 
المفارقة ؛ حيث لانرى أمامنا غير القناع» ولا نری الشاعر: 
طالا أحسن التخفی خلف قناعه؛ فاننا نتوحدء بدورناء 
بالقنا غ, ونخوض التجربة التی بخوض, ونقیم التوازیات 
الدالة بين هذه التجربة والتجارب التى عشناها؛ أو قرأناها 
فى النصوص المصدرية؛ أو نرى إليها فى صيرورة الواقع 
مارب الناس . 


ند ى قصيدة «وجوه السندباد», مثلما هو الأمر فى 
حکایات السندباد؛ علی منطق الرحلة - الضامسرة» وفی 
(طار هذا المنطق تتكشف الأليات الحاكمة لجدلية 
الانسان - التجربة» الانسان - الزمن؛ وییدو آن هذا النطق 
نفسه هو الذی صاغ عناوین القاطع اكسمة التی تتکون 
منها القصيدة؛ ونکون الشجربة؛ فشمة عناوین تزشر إلى 
محطات أساسية: زمانية ‏ مكانية فى مجربة هذا السندباد 
الشدیم - الجسديد؛ الفطع الغانى: «سجين فى قطار», 
القطم الشالث: «مع الضجرا القطع الرابع: «بمد 
الحمى: ؛ المقطع الخامس ؛ اجنة الضجر : القطع 
السادس: «الأقنعة» القرنية, جسر وائرلوه : المقطع السابع؛ 
«فى عتمة الرحم؛» وثمة مقاطع ثلائة آخری بتداخل 
فيها الكشف عن ملامح وجه السندباد قبل التجربة؛ 
بالکشف عن اللامح التى خطتها التججربة والغربة 
وتخفيرات الزمان على وجهه الأول لتجعله وجهأ منسوجاً 
من آلاف الوجوه ‏ للدلالة على الكشرة كما هو حال 
(ألف ليلة وليلة) ‏ وهذه المقاطع الشلاثة هى: المقطع 
الأول: «وجهان» . » القطم الشامن : «الوجهان» : الفطع 
التاسع ؛ الوجه السرمدی» . 

رعلی الرغم من ترکز بعض القاطع على التجربة 
فی صیرورتها: ومن تركز بعضها الآخر على الوجه فى 
حولاته؛ فإن هذا لم يحل دون السراب خخطوط التجربة 
على ملامح الوجه فى المقاطع المكرسة للحدث المررى 
شعریا؛ مثلما لم يحل دون البشاق ذكرى التجربة فی 
المقاطع المكرسة لقراءة انبثاقانها على الوجه؛ وهو الأمر 


اسه أفمة أف ليله رليلة 


الذى يجعلنا نقرأء بل نحس» حركة الزمان فى المكان؛ 
مثلما نقرأ خولات الکان فی الزمان؛ وذلك بما يحقق 
الجدلية الأساسية التى نئحرك جميع مقاطع القصيدة 
على محورهاء والتى تصل القصيدة؛ بخفاء لا يبين؛ 
بمنطق الرحلة والمغامرء بالسندباد القديم ورحلاته؛ 
وبغيره من أبطال (ألف ليلة وليلة) المغامرين الجوالين؛ 
مثلما تصلهاء بخفاء أيضاًء بآودیس الاغریفی ومتاهانه 
ورحلاته فی العالم السفلى: وذلك مع إدراكنا للعناصر 
التى تصله برديفه العربى: السندباد» أو تلك التى تميزه 


عنه . 


ویجدر بنا أن نشير إلى أن إقامة علاقة التأثير المباشر 
لكتاب (ألف ليلة وليلة) :على قصيدة وجوه السندبادء قد 
نهضت أساسًا على ورود اسم السندباد فى عنوانها؛ 
وليس على آلبات التوحد أو التناص الخفى التى تنسرب 
فى جسدها. ونظرا لأن اسم السندباد لم بردء إطلاقاء فى 
متن القفصيدة؛ مثلما ألم ترد فيه أيه إشارة سطحية مباشرة 
تدل على حضوره فيها اسماء أو رمزاًء أو قناعاء فإننا 
نسأل: هل كان بإمكان الباحشين عن التأثير المباشر أن 
يعتبروا هذه القصيدة متأثرة ب(ألف ليلة وليلة) لو كان 
عنرانها: «وجسوه خليل حساوى؛ أو أى عنوان أخر 
لايفصح؛ بوضوح؛ عن توحد الشاعر بالسندباد؟ وكذلك 
نسأل: هل كان بإمكاننا اعتبار هذه القصيدة قصيدة قناع 
لو لم بحدد الشاعر؛ فی عنوانها؛ هوبة الصوت الذى 
ينطقها ويبخوض مجربتها؟ 

إن الإجابة عن السؤال الأول: بالنفى؛ تؤكد أهمية 
البحث عن التأثير غير المباشر؛ بینما تؤكد الإجابة عن 
السؤال الثانى: بالإيجاب؛ أهمية خلیل النص قبل الحكم 
عليه إن كان قصيدة قناع أم لا١‏ مثلما تفصح عن وعی 
الشعراء بالوظائف التى يؤديها العنوان فى قصيدة القناع؛ 
رذلك لأن ليل القصائد ذات الأبعاد الدرامية لتحديد 
قصائد القناع من بينهاء قد أسفر عن استنتاج مؤداه أن 
عناوین قصائد القناع جميعها تحمل أسماء الأقنعة, 


وذلك لأن العنوان يقوم بوطيفة الكشف عن الأنا المغاير 
الذى اخختاره الشاعر للتوحد به؛ ولإطلاق اسمه على 


1 القناع الذى يتحرك؛ فى القصيدة؛ بوصفه رمرأ كلياً: 


بحيث يعوض العنوان غياب المقام فى النص المكتوب» أو 


غیاب الاشارة داحل النص لاسم التکلم؛ وبحدد الا حالة 


التى إليها يذهب ضمير المتكلم: أناء الذى يهيمن على 
القصبدة بتجلياته النحوبة امختلفة؛ وبتنوبعانه الأسلوبية 
المكنة؛ والذى يطل علينا منذ مطلع القصيدة. 
ومثلما هو الحال فى الأعم الأغلب من قصائد 

القناع, فان قصيدة وجوه السندباد تبدأ فى بث نفسها 
إلينا من خحلال صوت القناغ - السندباد؛ اطمًا بضمير 
المتكلم المفرد : 

لم تر الغربة فى وجهى 

ولى رسم بعینیها 

طرى ها تغير 

أمن فى مطرح لا يعتربه 

ما اعتری وجهی 

الذی جارت عليه 

دمفة الممر السفیه»("۲۳. 


تبدأ القصيدة من لحظة العودة إلى الوطن بعد 
انقضاء جربة حيائية بالغة المرارة والتعقيدء ولدتها رحلة 
السندباد المسافر من أجل السفرء بعيدأً عن الوطن. 
ويكون «المطارة هو الحطة الى بهبط فيها «العائده إلى 
الوطن ؛ مثلما كان هو نقلة انطلاق «الراحل» المنسلخ 
عن الوطن , ویقیم عنوان المقطع ؛ «رجهاد؛ نمایزا بين 
وجهى السندباد؛ بل تضاداً بين وجهه قبل التيه؛ ووجهه 
فى التيه» وبعد عودته منه. غير أن خخطيبة السندباد التى 
تركها طفلة صغيرة: لم تكن لتشرى أى تباين بين 
الوجهين؛ لأن الزمن؛ فى رژشها ورانع حبانها» زمن 
ثابت جامد لا يتحرك ولا يغير؛ إلها نرى إلى نفسها 
كما كانت (طفلة الأمس وأصغر؛ ۱۹1] وتری (لی 


۱۳۳ 


عبد الرحمن بسيسو 


السندباد كما كان تماما قبل التيه» إذ عكفت؛ على 
امتداد السنوات» «تفزل الرسم» ]۱۹١[‏ على وجهه؛ 
کانما هی «بنیلوب» قسد هدرت عم‌ها فی انتظار 
آردیس؛ ولیس لها من تسلية توقف بها الزمن غیر غزل 
الخبوط ثم فکها من أجل غزلها من جدید. 

اا ی ر عت طری أسمره لا 


أمس له ولا ذکری؛ وجه منسوج من بربق البكارة ونقاء 


الفطرة الأولى؛ ومن لون لبنان وطيبه [1١؟],‏ 
و«سمرنه الأولى المهيبة؛ .]۲٠١[‏ ولأن السندباد العائد 
من دوامة الزمان ولهيبهء يدرك مغزى استدعاء خطيبته 
هذا الوجه القديم لتضعه فناعاً فوق وجهه الحقيقى الذى 
عاد به من الشیه؛ کانما هى لائريد أن ری بل هی؛ 
بالفمل, لا تری |لا دلك الوجه الذی کان» والذی هو؛ 
بالنسبة إلى السندباد, قناع متروك؛ فإنه يتدخل لوقف 
تدفق تداعیاتها التی نرسم ملامح وجهه القديم» أو حدثه 
عن ذلك الصبى الذی «غص بالدمعة/ فی مفهی الطاره 
[ ویحاول أن بضمها فی داثرة رژیا مغايرة نمکنها 
من |دراك الفروقات الشاسعة بین الوجه الذی ترسمه 
مخیلتها عبر حلم بقظة تستدعى الذاكرة؛ أو واقع يعيش 
فى الذاكرة؛ وبین وجهه الجدید «اللسوج من شتى 
الوجوه/ وجه من راح يئيه :؛ [۱۹۷], 

وإذ يجسد النص حركة مقاطعة السندباد تداعيات 
الخطيبة بعلامة نصية هى (...) نقطع الجملة التى 
تنطقها قبل أن تكتمل؛ وبعلامة نصية أخرى هی (-) 
تعقبها مباشرة فى بدء الجملة الثالبة التى سينطقها 
السندباد, وذلك علی نحو یوحی بالحالة اللفسية التی 
استدعت عنف حركة المقاطعة؛ وبما يمكن أن تنطری 
عليه نلك الحالة, أو الحركة؛ من دلالات؛ فإن العلامة 
النصية (: ) التى جى فى نهاية المنتالية الشعرية التى 
بنطقها السندباد توحی» باعتبارها علامة من علامات 
النص تنبغى قراءنهاء بأن المقاطع اللاحقة هى عبارة عن 
تداعيات عن رحلة التيه؛ نبثها ذاكرة السندباد على سمع 


۱۳ 





خطيبته التى تتحول هنا بالضبط؛ لتصير رمزا للوطن: 
لبنان؛ والوطن العربى بأسره؛ ولكل الأوطان التى يموت 
فيها الزمن؛ فتعيش الذاكرة ولا تعيش حركة الحياة؛ أو 
تركن إلى زمن مائل يتك على جدار الثبات؛ كأنما هى 
بلا هوية؛ لأنها بلا تجربة تخترق الزمان؛ وتعطيه إبقاعه» 
ولونه. بینما یتحول السندباد إلى رمز للمغامر التائه الذى 
لایحمل فی رحلة التیه ی رصبد بساعده علی اجتبازها 
والإفادة منهاء أو إلى رمز للإنسان العاصر فی انفراط 
شخصيته وضياعه وتشظى هوبته. 

یفترق سندباد القصيدة» إذن» عن سندباد (ألف 
ليلة) , فاذ یمود الشانی من رحلانه بالکنوز؛ فان الأول 
مرشح للمودة بالخسارات» غیر آن کلا السندبادین 
يتواصل ؛ على نحو خخفى لا يبين على سطح النص؛ فى 
الاستجابة لنطق المغامرة» وفى البحث عن ديد الهوية 
فى صيرورة التجربة» وفى مويل التجارب إلى حكايات 
تروى؛ أو نص يبداع؛ كى تبث التجارب نفسها فى حياة 
الناس والشاریخ. واذ تصیر القصبد: - التجربة هی الکنز 
الذى حرج به السندباد - قناع الشاعر» من رحلة الئبه 
المضنى؛ فإن فى ذلك ما يؤكد أن التجارب الخاسرة» 
التى تقسرأ بروح الإبداع والحدالة» كفيلة بأن تكون 
منارات نضئ ليل الإنسان المتطلع إلى التجاوز الدائم؛ 
وترشده فی متاهات رحلته الممتوحة على الشعوب 
والثقافات , 


ولعلنا نلمح فى مول السندباد إلى راو للتجربة؛ 
وليس محض بطل لهاء حيث ينزاح الشاعر ليتبدى 
السندباد؛ إلى جانب استمرار حضور الخطيبة فى النص 
سامعاً لما يقول؛ سامعاً صامتاً؛ غير أن وجهة نظره 
موجودة باستمراره لعلنا نستطيع أن نلمح فى هذا وذاك؛ 
ثرا غير مباشر ل(ألف ليلة ولبلة) على النص؛ حيث 
بفبض على زمام القول فيه شخص واحد يظل مهيمنا 
عليه منذ البدء حتی النتهی مع استمرار حضور السامع - 
الخطيبة: وذلك علی نحو مشابه تماما لا بحدث فی 





(ألف ليلة وليلة) ؛ سواء فی الحکاية الاطار الکلی» أو فى 
الحكايات الجرئية الشداخلة التی تنسل متوالدة عن 
بعضها البعضش؛ حیث سرعان ما یتحول السامع الصامت 
(لی راو ؛ ويصير الراوى سامعاً صامتا؛ کی یشواصل 
القص : متجددا ومتنوعا» إلى ما لا نهاية. 

وقد يجوز لنا أن نلمح فى هذا الأثر الفلکلوری - 
العرف الأدبى الشعبى ‏ ما يصل القصيدة بتقئيات شعرية 
بالغة الحداثة, هى تقنيات المونولوج الدرامى التى تنهض 
علی حضور التکلم والسامع فی النص: بحیث نكون؛ 
باست‌مراره زاء وجهة نظر واحدة یعبر عنها الکلام؛ 
وأخرى يعبر عنها انعكاس الكلام على مرآة الصمت؛ أو 
يعبر عنها صمت متكلم؛ وهو الأمر الذى يدفعنا إلى 
الانفشاح على النص؛ على الشجربة؛ والتعاطف مع 
أبطالهاء وتعليق الحكم على الأقوال المسموعة؛ أو التى 
ينها الصمت؛ والتامل جیدا فی ما نقراًه لنولد النظور 
الغالث ؛ الرؤية الثالفة. 

ومثلما هو الحال فى (ألف ليلة وليلة) التى 
مکمها حكاية (طار: وکذلك حکایات السندباد احکومة 
بحكاية إطارء نلاحظ أن هذه التقنية الشعبية تنسرب على 
نحو خفى إلى القصيدة؛ ذلك لأن القصيدة تتأطر بحكاية 
السندباد - الخطيبة» أی الانسان - الوطن» ثم حول فى 
هذا الإطارء مبتعدة عنهء لتطلعنا على محطات التجربة؛ 
ولتعود إليه فى لحظة انغلاق النص؛ وهكذا نبداً بعد أن 
نتعرف الحكاية الإطار فى تعرف محطات التجربة 
وانعكاساتها على ذلك الوجه الذى شرع يخوضهاء فيما 
هی تمسح ملامحه القديمة؛ وتعيد صياغة هويته. 

يفتئح السندباد التطع الثانی من القصيدة: سجین 
فی قطار: مستخدماً ضمير الغائب الذى يظل مهيمنا 
على المفطع حتى نهايته؛ وإذ يؤدى أسلوب الالتفات 
الذى يعتمده النصء هناء وفى مقاطع أخرى؛ وظيفة 
الدلالة علی حول السندباد من «الخاص) (لی «العام»؛ 
حیث بتحدث عن نفسه باعتباره الأخر» عن انا باعتباره 


ال«هوه ؛ مرجعاً إحالة الضمير دهوه وججلياته النحوية 
افتلفة الی «وجه من راح ینیه:» 1۹۷1]» أو إلى إلقائه 
مطلقاء فإن فى ذلك ما يعمق رمزية القئاع؛ ويجعلنا 
نشعر بوجود القناع ‏ الرامزه داخخل الرمزء لأنه هو 
المتكلم الذى ينشئ النص؛ ويستدعى الرموز؛ وبخوض 
التجربة؛ ويينيها مجخربة رمزية كلية. ولذاء فهو رمز كلى 
أيضاء جوهرى ومطلقء إنه هذا التائه المتعين؛ غير أنه» فى 
الوفت ذائه؛ إنساكت هذا العصر: مستلب الهوية» الضائع ؛ 
الذى لا تستطيع أن تقرأ على وجهه غير علامات انحداره 
وتشظيه . 

هكذا يشرع السندباد وجهه للرحيل؛ يغادر الوطن 
ويغادر وجهه الأول؛ ويبدأ وجهه فى اكتساب ملامح 
جديدة؛ فيظل متحولاء بتحول التجربة؛ كأنما هو مرأة 
لهاء أو هو المكان الذى نستطيع أن نرصد فيه المراحل 
اختلفة لتجليات الوجه الثانى للسندباد: 


وجه الراحل: احجر احفيبة 

ذاك هو وجه السندباد فی اون بوم من آیام التیه؛ 
إنهه حجر مله الدوامة الحسرى/ سجین فى فطارا 
[] وهو وجه إنسان غض الإهاب» بلا جربةء ولأنه 
لم يعبر تجارب السندباد القديم؛ ولا يدرى ...١‏ ما نكهة 
الشمس/ وما طيب الغبار/ ورشاش الملح فى ريح البحارة 
1 فإنه يشابه الهيولى القابلة للتشكل والانصهار 
فى أتون تلك الدوامة الحرى؛ أو هو ذاك الحجر الذی 
يركن إلى السكون والشبات؛ فيتاكل بفعل تراكم الغبار 
فوقه؛ ونختفی ملامحه» وهکذا کان حال السندباد - 
الطالب الذاهب |لی الجامعة فی لندن - حین مکث فی 
غرفته الکتيبة أسابيع متواصلة بلا حراك؛ لقد كلت 
«الغبرة» الحقيبة وأشياءهاء وبدأت تاکل ملامح وجهه 
القدیم الذی خلفه فی الوطن؛ روجهه الذی خحرج به إلى 
لته . 


۱۳ 








غبد الرحمن بسیسو 


وجه الهارب: دمغة انس البصقة 
يسكن السندباد إحساس عميق بالضالة؛ وتشقله 

الذاكرةء فيندفع » بعد أسابيع من السكون المميت» بحثاً 
عن مكان يفجر فيه ما بداخله من عنفوان: كى يتطهر 
من معاناته ومن ضغط المشاعر الباهظة التى تتملكه: 
فیمثر علی فندق ریفی «عرس الجن فیه.. محرقة!ا 
[۲۰۰] یلقی بنفسه فى لهب الرقص: وبدور فی دوامة 
الجنس ؛ عله بنارها ینطهر؛ ولکن هذه التجربة لا نطهره؛ 
بل تمحو ملامحه القديمة؛ وندمغ وجهه ودمه بعلامانها: 

«دمغة فی وجهه 

فى دمه شلال نار 

وعلى قمصائه ألف أثر 

موجة واحدة فى دمه 

فى زوغة الشمس 

وحمی العدن الصهور 

فی الب رکان؛ فی وهج الشمار 

موجة تغزل فى الموج فراشات 

وتغفو فى خوابى الخمر 

تغفو فی قواریر البهاره (۲۰۲ - ۲۰۳]. 

ولئن أفضت هذه التجربة إلى انبشاق عنفوان 

السندباد ‏ كما يدل على ذلك سيل الألفاظ الملتهبة فى 
القتبس السابق - حین تولد لدیه شعور بالقوة, وبالقدرة 
علی التقاط الزمن الهارب؛ فان ضألة بجرته وجهت 
علاقاته اتماها سالباء فأغرق نفسه فى لهيب مخربة زائفة 
لاجدد» وذلك لأنه منذ أغواه عرس النار واعاد منه ما له 
ذاکر:! مخصی الصوره [۲۰4], یکون انسلاخه عن 
الوطن قد تعمق؛ ونكوث صلتة بالزمن قد انقطعت؛ إذ 
أوقفه على لحظات المنعة الحارقة: «عمره ثانية عبر 
الشوانى/ يتلقاها وينسى ما عبره .]7١4[‏ وهكذا أغرق 
فى الضياع وبدا وجهه كوجه غجرى بلا هوية؛ وبدت 
هويته؛ وهو ينشقل بين «بئات البار؛ وقاعات الرقص 
وحانات الخمر» هوية فارغة من المعنى والدلالة: ١وجه‏ 


TT 





من تبصقه الدوامة الحرى/ ... وجه من بتعب من ارا 
ليرتاح لئار [ ۲۰ 2 ۲۰۵ ]. 


وجه الواجم : عبن مطفأة.. فراغ 

بضیع السندباد عنفوانه فى تلك الدوامة الحری؛ 
فيفر الزمن من بين أصابعه»ء واذ نبصفه تلك الدوامة 
خارجهاء فإنه ایصحو من الحمی؛ ویحاول قراءة ملامح 
وجهه: «فرا غ» شاشة ترغ/ عين مطفاة/ وسرير المدفأة 
[۲۰]. 


وجه الطالب : حجر بين وجوه من حجر: 

تقذف دوامة النار بالسندباد خارجهاء فینطفی»» 
تنتابه 9رعشة الصحوهء فيذهب إلى الجامعة؛ منسلخاً عن 
وطنهء منطفثاً؛ فتبداً الجاممة: «جنة الضجرا فی خط 
علاماتها علی وجه السندباد - الطالب الجامعی الذی 
برفض ال رکون افی زوایا متحف؛ في مکتبة» ۲۲۰۹1 
کی يقرأ الثراث الیت: «وجهه یعرف مصلوبا علی سفر 
عتیق/ وعلی صمت الصورا ووجوه من حجر [۲۰۷]. 
هکذا بستعید السندباد وجهه الحجری للدلالةٌ على هوية 
مغايرة؛ ودلالات أخرى: فهو يبدو شبيها بئلك الصور 
التى نطل وجوه أصحابها الحجرية من الأسفار العتيقة؛ 
ميتة بلا دلالة. إن «رجهه من حجر/ بين وجوه من 
حجره [۲۰۸]. 


یفارق السندباد وجهه القديم بفعل التحولات التى 
مر بها: وجهاأ وهوية؛ ذانا يصوغها جدل علاقنها مع 
العالم والزمان؛ وتتشكل فى لهيب التجربة التى مختضن 
اخشيارائها الخاصة لأى من أشكال الإحالة الموضوعية 
لنفسها فى الواقع. وهكذا يفارق: إِلى غير العودة؛ هويته 
الفطرية الأولى: فتنشطر أناه على نفسها؛ ثمة وجه ثابت 
«أصيل!» غير أنه حال من الجوهرء وئمة وجه متحول 
يمثلئ بإفرازات مجربة خاسرة عقيم. ئمة ثبات زائف؛ 
وتخول زائف, ذلك لأن الجوهر الحقيقى للإنسان غائب 
فى كل حال عن أى من الوجهين. وهكذا تبداً الذات 





لمثقلة بالخسارات وانسداة الآفاق والسبل فى خخلق أحلام 
يفظتها؛ يأخعذها الحنين إلى الماضى الذى انسلخث عنه: 
وينهكها الواقع الذى تعيش فتبدأ فى استبدال الأول 
بالشانی ؛ وهنا يوظف الشاعر قراءاته فى مجالى التحليل 
النفسى؛ وعلم نفس الأعماق؛ كى يجسد حيوية لحظة 
التحول؛ بأبعادها المختلفة؛ وبخاصة تلك التى تنجم عن 
المواجهة بين أنا فطرى (قديم) وأنا مكتسب (جديد 
ومتحول) داخخل ذات منشطرة على نفسها. 


أحلام اليقظة وبرهة التحول 

بحن السندباد الضسائع المشظى إلى دفء البيت» 
وإلى كأس مترعة؛ وإلى حوار أليف يشارك فيه؛ فيتحدث 
عن كل شئ ولا بقول شیفاء ولکنه یمود ليرفض كل 
هذه الأمانى» لأنها مسبتحيلة؛ غير أنه يغلف إدراكه 
لاستحالئها . وهو إدراك غامض فى هذه الحالة - 
باختراع سبب لرفضه لهاء يدمثل فى اعتبار أن الحوار 
الذى يدور بين أناس يجمعهم دفء البيت وصحبة 
الکأس» حوار ینطوی علی «ابتذال؛ . وسرعان ما تولد 
أحلام يقظته المنسابة مع انسياب نخطوانه فى شوارع لندن 
امرأة وحلوة کانت؛ وکانت طیمذا» [۲۱۱] دفعنه 
الشهوة إليها لأن يفتح ذراعيه لاحتضانهاء فإذا هى وهم 
يفر. 

ولم يعد آمام السندباد وأحلام بقظته» وقد خحسر 
صلئه بالعالم الخارجى وانفصل عنه؛ ولم تفلح أحلام 
اليقظة فى إعادة مد جسور هذه الصلة: إلا أن يعبر, 
بأحلام يقظته» إلى داخل ذانه» وتساعد «عتمة الشارع؛ 
[ ۱ ) وذاك الضوء الداخلى «الذى يجلو فراغ الأقنعة» 
۱1 على ول الذاث للنظر داحل ذاتها؛ والسفر فى 
" مدائنها العميقة؛ لاستحضار آناها القدیم ومحاورنه: 
دوقناع مسه حدق فيه 
لو دعاه؟ أه أن يمضى معه 


أقبعة ألف ليلة وليلة 


دأنت !هل أنت بلى 

لاء لست؛ لا؛ عفوا 

ضباب موحل يعمى مصابیح الطریق 
إن فى وجهك بعض الشبه 

من وجه صدیق). 

نلاکن ذاك الصدیق؛ [۲۱۲]. 


بری السندباد ذاته فی مرأة قناعه؛ ولکن وعسه 
الداخحلی الذی اخشزن معطیات جاربه وتشظیات هوینه 
يشككه فى إمكان أن يكون مسرآة لذاته؛ أو عنوانا على 
هويته ؛ فيجعله يراه صدبقاً دیما نسیه وولت ملامحه 
فى ذاكرته ‏ المفقودة ‏ إلى أطياف باهتة؛ إذ لم يعد 
لذلك الصديق أى وجود حقيقى فى الذاكرة؛ لأنه لم 
بوجد؛ آبداء فى الزمانء ولا فى المكان؛ ولذا فدهو 
یمشی وحده فى لا مكانه .]5١1[‏ إن الثبات الذى 
مكنه من الاحتفاظ بملامح وجهه القديم؛ هو ذانه الذى 
يلغى وجوده فى الزمان والکان؛ فالئبات رديف اللاوجود 
- الوت؛ بینما الشحول هو اسم الحیاة: اوجهه أعئق من 
وجهی ولکن/ لیس فیه آثر الحمی/ وتمفير الزمان؛ 
[۲۱۲ - ۲۱۳]. 

وحین یکتشف السندباد الفرق بین وجهه والفناع 
الذى بعكس ملامح وجهه القديم؛ المتروك ؛ فإنه يكتشف 
السافة الواسعة التی نفصل بین الوجه والقناع؛ غير أن 


٠‏ الإحساس بوجود الملامح الخفية التى تصل بينهماء 


بجعله يرى العلاقة ببنهما علاقة توأمة؛ وإذ تتم التوأمة 
يتحول «القناع؛ إلى ١قرين؛؛‏ حيث لا نطابق - كما هو 
الحال بين هوية الذات وهوية القنا ع - بل تشابه ظاهری 
بنطوى على تبيانات باطنية عميقة. 

وییدو آن ذات السندباد القديمة (القرین) بنحرق 
للفخلص من السندباد الجدید؛ ومن التحولات الى 
أنتجتها مخاربه الخاسرة» فأنتجت القناع» ولذا فإنها تفوده 
إلى «جسر وانرلو» وتدعوه إلى «الانتحار»'"؛ حيث به 


۱۳۷ 


عا ار جص بر 


فقط یستطیم السندباد أن يغتسل من هويته المتشظية؛ وأن 
یطهر وجهه می العلامات والدمغات التي حفرها عليه 
الز مان : 

«متعب أنت وحضن الماء 

مرج دائم الخضر: : نیسان» 

أراجيح تغنى وسرير 

مخملى اللين شفاف حرير 

وبنات الاء مازلن 

علی الدهر صبایا 

کان لدیهن فواریر من البلسم 

اعشاب» تعازيم عجيبة 

تمسح التحفير عن وجهك 

تسفیه غوی سمرنه الأولى المهيبة 

لون لبنان وطیبه» [۲۱۵ ۰ ۲۱۷۱ ]. 


ولكن السندباد لا يلقى بنفسه فى النهرء بل بدخل 
برهة بياض ؛ غيبوبة ١مطلقة»؛‏ فيتلمس وجه قرینه فلا 
يجده؛ لقد غاب؛ وبغيابه ‏ بعد لحظة المواجهة ‏ يعود 
الكون إلى سديمه الأول؛ 


«الضباب الرطب فی کفی 

وفى حلقى وأعصابى صاب 

ربما عادت إلى عنصرها الاشياء 

وانحلت ضباب؛ [۲۱۷ - ۲۱۸]. 

هكذا هى أحلام الیقظة: كفيلة دائماً باستحضار 

واقع - وهم مغاير للذى يرفضه الإنسان؛ فالضارب فى 
الصحراء عطشا تلهبه سياط الشمس يستدعى عالما شاسعا 
یمتلیء بالماء؛ فيحيل الصحراء بحراء والجدب خصباء 
ويجعل سيوف الشمس اللاهبة خيوط ندى ثتقاطر على 
جبينه وتمسح بنثارها وجهه اللشهب. فیما حلم اليقظة 
يقدم هذا الوهم باعتباره واقعاً؛ نعم: لقد تجسد القناع ‏ 
القرين فى حلم السندباد بشرا سوياء وكذا لتجسدت المرأة؛ 
وهکذا ابضاً بستبدل الضباب الرطب بالضباب الوسخ 


۱۳۸ 


الداجی الهیمن علی الواقع بشقله الباهظ حیث «یمتطی 
أفعواناء أخطبوطا/ وأحاجی؛ ...0 [۲۱۹]. 


ان السندباد لایفر من واقع الحضارة الغربية فى 

مستدعیانها ونتائجها المنعكسة سلبا على الذات الإنسانية: 
باستدعائه واقع «الحضارة الشرقية؛ أو واقع الحياة فى 
وطنه الذی انسلخ عنه: ذلك لأنه, فى آعمانه؛ یرفض 
كلا الواقعين اللذين عاين فيهما موت الإنسان؛ على 
نحو ما نصفی للبحار فی فصيدة «البحار والدرویش» : 

ابعضها طیف محمی 

بعضها طیف موات 

آه کم أحرقت فى الطيف المحمى 

أ كم مت مع الطين الموات؛  14[‏ 15]. 

ولأنه يرفض كلا الواقعين؛ ولا يرى فى الكون 

كله واقعا أخرء فإن أحلام يقظته تصور له انحلال 
الكون؛ وعودته للسديم الأول» للحظة ما قبل خلق 
المالم. وعلی ذلث؛ فان عملية استبدال الضباب الرطب 
الطهور - الجوهر ب«ضباب وسخ» مهتری) الوجه 
مسداجی؛ [۲۱۸] لاتتوقف عند الدلالة علی ربة 
السندباد؛ بما هو رمز للإنسان الماصر فی تشظی هویته 
وضیاعه. للتخلص من واقع الحضارة الغربية فحسب؛ بل 
أيضاً من واقع الحضارة الشرقية. کما نها بتجاوز الدلالة 
على رغبة الفخلص, أو الهدم, إلى الدلالة على نوق 
الإنسان المعاصر إلى إعادة صياغة نفسهء فيما هو يعيد 
صياغة العالم؛ وذلك لأن صورة الضباب - الجوهر 
تنطوى على احتضان عنصرى الثار والماء؛ الهادمین 
البانيين؛ فی موجة واحدة؛ ولادة, فادرة علی مدید 
الانسان» واعادة بناء الحياق. - 


۱ ولقد اجترحت أحلام بقظة السندباد واقع انحلال 
العالم وعودته إلى ما قبل مبتدأه» موازياً شعرباً لفكرة هدم 
المالم واعادة بداثه » فانها بحترح إمكان العودة إلى الرحم 
رديفا شعريا لفكرة إعادة صیاغة الانسان» واذ تتوازی 


سس 0 آننسة الف لبلة ولیلة 


عردة السددباد إلى الرحم مع عودنه إلى الوطن؛ نإب هذا 
لابوحى بأنه عائد إلى الوطن؛ وواقعه الحضارى المبث؛ 
كى بنخرط فیه قابلا مستسلماً؛ بل إنه؛ فى ضوء دلالة 
المقملع والمغزى الكلى للقصيدة:؛ يعود إلى الرحم کی 
بدخل نی ذانه؛ وفى أعماق حضارته؛ ليعيد صياغة نفسه 
فيما هو يعيد بناء راقعه؛ ويجدده؛ مفيداً من ججربته المرة 
فى متاهات الحضارة الغربية؛ ومحاولا الانفتاخ على ما 
هو قابل للحياة فى كلا الحضارتين: 


درحم الأرض ولا الجو اللعين 

خففوا الوطء 

على أعصابنا.يا عابرين 

نحن فى عتمة قبو مطمكن 

نمسح الحمى ؛ ونصحرا ولغنى 

ی 

ونخفی العمر فی درب السنین» ۰۲۱۹1 


بشحول السندباد؛ في هذا القطع؛ إلى ضمير 
التکلم الجمع؛ بحیث تتیدی عملية الدخول فی عدمة 
ارحم» عملية جماعية؛ كونية؛ ما يعمق من شمولية 
الصورة وشمولية الرمزء فی آن. فالسندباد يتكلم باسم 
النائهين: وهو يتكلم من واقع النجربة؛ لا من واقع 
التتصورات الذهنية المجردة؛ إنه يربد أن يقبول ‏ من بين 
أمور أخرى يفولها - إن الارتماء فى ححمى طین الحضار 
الغربية؛ هو الوجه الأخمر للارتماء فى سبراث طبن 
الحضارة الشرفية؛ وان التفاعل الفتوح بین الحضارات 
والشقافات ؛ فى ضوء رؤية حدالية کبانية» هو وحده 
الطريق المفضى لتجديد الحياة؛ وخقیق إنسائية الإنسان. 
بعود السندباد إلى الوطن ‏ القبو» ليبحر فى أعماق 
لفافته وذانه : آحذا فی |عداد وطنه ونفسه لیلاد جدید. 
۱ وإذ نعطى عتمة القبو للنفس طمانينة: وتمسح آثار 
. الحمى عن الوجه؛ فانه؛ وقد واجه ذانه؛ بعد آن واجه 
العالم؛ وواجه العالم وهو بواجه ذانه» وواجه ثقافته فى 


ضوء رؤيئه لصيرورة العالم؛ يخرج إلى واقع الحياة فى 
وطنه وقد امتلك الرژیا. وهنا تعود القصيدة إلى مبندئها؛ 


حیث بتصل القطع الکامن : «الر جهادا بالمقطع الأول؛ 


«وجهان» ؛ فيما لفصح «ال» التعريف عن آن الرجهین 
المتناقضين قد وضحا عبر التجربة ‏ القصيدة التى 
كشفت عن وجه فطرى بلا هوبة؛ وعن وجه مسكون 
بهوبة متشظية زائفة؛ بلا جوهر. 

يدرك السندباد العأئد إلى الانفتاح على الحياة أن 
الزمن بخط آثار خطوانه على الإنسان والأشياء» فبحبى 
ریمیت؛ فی دورة أبدبة لا نكفء أبدأ؛ عن الدوران؛ 


ويضوده هذا الإدراك السميق إلى المشور على الوب 


الحقبقى للحياة والإنسان؛ ولا يكون هذا «الوجه 
السرمدی» غير ذاك الوجه المتحول دوما الذی بعصیه 
جدلية الانسان .- الزمان جوهر هوینه وماهیته. 


يحمل السندباد رؤياه وبعود إلى الإنسانة الطيبة التی 

اتظرته طوبلا - الوطن؛ فينظر إليها وقد اخختلطت عليها 
حدود الزمان؛ ينظر إليها وقد عاشت الوهم فى ذاكرتها 
وهى نعيش فى الذاكرة - التراث؛ الماضى» وفى عتم رزية 
سكونية جامدة لدور الانسان؛ ولطبيعة تحولانه فی صیرورة 
الزمن والحياة؛ رؤية نورث الاعتفاد بأن تمزيق وهم الحب 
سيفضى إلى تمزيق حيانها كلها. وهكذا بظل السندباد 
مراوحا بين الإشفاق على هله الإنسانة التى تسكن 
الذاكرة ولا تعيش الحياة؛ وبين الثورة عليها؛ غير أنه؛ فى 
موقفه الأخبره لا يشفق ولا يشوره بل يختار أن بطلعها 
على رؤيشه التى مإداها أن الحسياة والحب والهوية 
الإنسائية؛ وكل شئ فى هذه الحيأة الإنسالية؛ لاينى 
على الوهم والذكسرى: بل على إدراك الواقع بكل 
امتداداته وأبعاده؛ ذلك لأن الوجه السرمدى للحياة 
والانسان هو الوجه التغیر» آبدا, التحول باستمرار: 

«عشت فی ا بیت » ما وفاك 

أنه بيت على الصخر تعمر: 


۱۳۹ 








إن خلف الباب؛ 

فى صمت الزوايا 

يحفر الموج؛ وندوى الهمهمة 

إن فى وجههلك أثاراً 

" من الموج وما محى ؛ وحفر 

وأنا عدت من التيار وجها 

ضاع فى الحمى؛ 

وفی الوج تکسره ۲۲۱1 - ۲۲۲]. 

ولذاء فان علی الانسان آن یشخلص دائماً من 

اطاضی الذی بتساقط » والذی بر سل الحياة فى الحاضر 
إلى الوت: 

ابمضنا مات ادفنیه, ولاذا 

عجن الوهم ونطلى الجمجم؛؟؛ [۲۳ ۲ ]. 


إن السلفية والتشبث الأعمى بالتراث والماضى» 
وإيقاف الزمن؛ هى أسماء أخرى للموت؛ فيما الحياة 
حركة وصيرورة؛ فين قلب صيرورتها يوجد جوهرها؛ وفى 
ثبانها ينعدم الوجود؛ أو يوجد جوهر الموت؛ والسندباد 
لابريد الموت لنفسه ولا لوطنه؛ بل يريد لهما أن ينبعفا من 
جديد» وأن يعود هر وخطيبته إلى الحياة الخصبة 
الخضراء. إنه يستحضر أساطير الخصب فيصل نفسه 
سموز وأوزوريس» وبكل الأسماء التى تحمل خخصائص 
إله جوهرى واحد؛ ويتوجه إلى الخطيبة ‏ الوطن معلنا 
نبووة الالبعاث؛ 

«اسندى الأنقاض بالأنقاض 

شديها على صدرى اطمثنى؛ 
سوف تحضر: 

غدأ تخضر فى أعضاء طفل 

عمره منك ومنی) [۲۳۲۳. 


يشير نكرار خلیل حاری استدعاء السندباد للتقنع 
به فی مطولة ثانية هی «السندباد فی رحلته الثامنةه إلى 


۱۳۰ 


(لحاح الدلالات التی تنطوی علیهنا هذه الشخصية - , 
النمط الأصلى - علی فکره الشعری؛ رعلی مسشاعره؛ 
بحيث يتبدى السندباد قناعا أصيلا لخليل حاوى؛ يتوحد 
به » وبصو غ عبر جدل علاقته معه وجوهاً متعددة لذائه 

اااکثر اکتمالا» ولهریته العميقة التى يتطلع إليها. 
ونکاد الفارفات والوظائف التی اوضحناها عند 
مخلیل عنوان الفمصید: السابفة: اوجوه السندباد؛ أن 
تکون هی ذانها الفارقات التی پولدها عنوان: «السندباد 
فی رحلته الثامنة؛ والوظائف التی تودیها؛ غير أن فى هذا 
العنوان ما بوحی بأن القمصیدة - الرحلة الشجربة؛ هی 
استمرار لرحلات السندباد ونجاربه السابقة؛ فان آمجز 
السندباد القدیم - سندباد (ألف لیلة) - سبع رحلات؛ 
فان السندباد الجدید (السندباد القدیم < خلیل حاوی) 
يوغل فى رحله ثامنة؛ كأنما الشاعر بريد أن يوسع لمجال 
الذی حتله حكايات السندباد فى الكون الأدبى ل(ألف 
ليلة وليلة) ؛ وفى الكون الأدبى بأمره؛ فالا ثقافة 
السندباد على إمكان الاستمرار والشوسع» بحربة وثرای 
حتى نسود فى واقعنا الذى هو فى أمس الحاجة إليهاء 
وواصلاً الجدید بالقدیم؛ بائياً الجديد على القديم 
ومتجاوزا إياه؛ ومحققا للقنا ع - الرمز: السندباد؛ باعتباره 
نمطا أصلياء حصائص الفدم؛ والاستمرار فی الزسان» 
والشمولية الانسانية من حیث کونه تابلا للانتفال من 
بلد إلى بلد ومن ثقافة إلى لقافة أخمرى؛ والانفتاح 
الدلالى الذی پژهله لامتصاص مدلولات جديدة ومتغايرة 
- لا نعتقد أنه من الملائم الوصول بها إلى حد التنافض» 
كما هو الحال بالنسبة للرموز الفئية الئى ليست من 
طبيعة الأنماط الأصلية - وهى الخصائص التى تمكنه - 


مجتمعة ومتضافرة ‏ من أن يكون رمزاً شاملا فابلا 
E‏ من حیت کونه 7 الاستخدامات 
الا جتماعية والنماذ ج العلیا. 


وإذ يشير العنوان بدلالتى التواصل والاخمتراق» 
والتشابه والمغايرة ؛ ہین سند باد القصيدة وسندباد (ألف 


لبلة) ؛ فإن المصاحب النصى الذی یعقب العنوان مباشرة؛ 
على هيئة تقديم شری» يجوع ليؤكد كلا الأمرين؛ فرحلة 
السندباد الثامنة لا تسیر فی امجاه رحلائه السبع السابقة؛ 
بینما الراحل هو ذانه السندباد القدیم الزی هیأت له 
القصيدة رحما لیلاد جديد فى عصرنا الذى يبعد عن 
عصنزه ما يزيد عن ألف عام وعام. 
يقرل التقديم: 
وكان فى نيثه ألا ينزعج عن مجلسه فى 
بغداد بعد رحلته السابعة؛ غير أنه سمع ذات 
يوم عن بحارة غامروا فى دنيا لم يعرفها من 
قبل ؛ فكان أن عصف به الحدين إلى الإبحار 
مرة ثامنة. وبما يحكى عن السندباد فى رحلته 
هذه أله راح يبحر فى دنیا ذانه , فكان بقع هنا 
وهناك على أكداس من الأمتعة العشيقة 
والمفاهيم الرلة؛ رمى بها جميعاً فى البحر ولم 
اسف علی خسارة؛ تعری حتی بلغ بالعرى 
إلى جوهر فطرنه؛ ثم عاد يحمل إلينا کنزا لا 
شبيه له بين الكنوز التى اقتنصها فى رحلاته 
السالفة""“. 


يذهب السندباد إلى الابحار داحل دنیا الذات» کي 
بتخلص من المفاهيم الرئة والتصورات البالية» وكى بعاين ؛ 
بقينا؛ إشرافة الانبعاث والتجدد التى كانت نبووة ‏ تطلعاً 
وحلماً - هجس بها ختام «وجوه السندباد» . إنه لا يسافر 
من أجل السفر - كما كان حاله نى القصيدة السابقة - 
بل من أجل أن «يحسمل إلينا كنز لا مسشيل له بين 
الكنوزة وذاك هو إشراقة الإنبعاث اليقينى؛ وهكذا جد أن 
صلة السندباد بآلهة الخصب التى تأسست فى نهابة 
جربة القصيدة السابقة: تأحذ فى الحضور: فى هذه 
الفصيدة: منذ بداية رشها؛ بل مند التقديم الذى 
بؤسس هذه العلاقة؛ ويكشف عن دلالئها من حيث هى 
علامة موازية لحالة الإنسان إذ يجدد ذانه» فيما هو يجدد 


لقافنه وحیاته؛ وذلك عبر الرصید: الدائم امی-+مدالن 
الأعماق» لإزاحة الجثث المتضخمة المتراكمة فوق.. 
ينابيعها الثرة ۳ حول دون جربان مائها فی الذات 
والثقافة والحياة. : 
والسندباد إذ يرحل هذه المرة مبحراً فى دنيا ذانه» لا 

پنسلخ عن وطنه ولقافته ؛ ولابخرج إلى التاه اليا من زاد 
الرحیل؛ بل إنه يحمل «داره) المطهرة معه ويبخر ٠.‏ 

(داری التى آبحرت غربت معی ؛ 

وكنت خير دار 

فى دوخحة البحار 

وغربة الدیارا [۲۲۷]. 


وبدافع غریزی فطری غامض؛ يشير؛ فی جانب من 
دلالانه» إلى أن الحركة والتحول هما فطرة إنسائية؛ 
وبيقين لا يعنوره ظل من شك؛ بإمكان العشور على الرؤيا 
اليقين: يبدأ السندباد رحلته الثامنة: 


١أمضى‏ على ضوء شيفى 

لا أعى يقينه 

فترهر السكينه 0 

نمی ولیل فیفظاره 1۲۲۸۲ 


ولم أزل أمضی رأمضی خلفه 

أحسه عندى ولا أعيه 

وکیف انساق ولا أدرى أننى 

انناق خلف العری رالخسارة» [۲۳۰ ]۰ 

ان السندباد لا بنقل خطوانه؛ فی رحلعه داخحل 

ذائه » دوك وعى: كما أنه لا پت رکها تلهث خلف رهم 
مغلف بری الرژیا؛ إنه يدرك راقعه الذی خرج منه راحلا 
نيه» ويدرك حصائص هویته التی بتطلع إلى إلرالها 
ولتجديدها عبر الرحيل الدائم فى أغوارها البعيدة.. فما 


۱۳۹ 


خصائص هذا الواقع الذى بتطلع السندباد إلى تغييره؟ 
وكيف مجرى عملية تحويله؛ شعرياء فى القصيدة؟ 

تحضر صورة الرواق ‏ القبوء للدلالة على حالة 
وطن مغلق على نفسه؛ وثقافة تعيش ظلام الأقبية, 
وانسان مکبل بالشفالبد الرئة, وواقع رث منخور الوجه 
والهوية؛ يأكله الوت» وتفحم الغازات والسموم جثته. واذ 
بطلعنا السندباد - ک‌انما هو برسم بالکلمات - على 
الصور والرسوم التى :نرصع؛ جدران الرواق؛ فإنه بترك لنا 
قراءة دلالالتها. 


اجمدار الأول : 

نستخلص من الصور التى ترصع الجدار الأول للقبر 
بالوصابا العشر دلالات لا نعكس غبر الرعب والموات 
اللذین ببشهما التراث الدبنى الميث؛ الذى هو قبو- قبر 
لمن يسكنه . 
الججدارالشالى : 

نستخلص من الصورة التى يتبدى عليها الكاهن - 
حامى حمى الدين والثراث ‏ أنه هوء وأمثاله» أول من 
بتشكر للوصابا الدينية والقيم الترائية) إنه بنشر العقم في 
الحياة» وهو کاهن إله الخصب؛ وعلى ذلك فان الوسطاء 
الدينيين ‏ الككهنة وأشباههم ‏ غالبا ما يعملون على 
إبعاد الإنسان عن إلهه؛ بل إنهم يسدون الطريق بين 
الإنسان والله؛ ويجعلون العلاقة بينهما علاقة مستحيلة. 
الجدار الدالث: 

ثمة صورة الزاهدة الزائف (المعرى!) أو (المتشبه 
به) الذی یبث فی وعی الناس رژية سالبة للمرأة؛ فهی» 
فی رژیته؛ دنس وشهوة ولذا فإنه يطلب عزلها حارماً 
امجتمع من طاقاتها الخلاقة؛ فيما هو يشتهيها؛ وبتطاول؛ 
فی دهلیزه السحیق؛ لاشباع شهوته باحتضان «الشمر الر؛ 
فى قبح المقصد وبشاعة الوسيلة» 9" , 


۱۲ 


وإذا ما كان للشاعر أن يفعل ما بشاء بما يساعده 
على الارنقاء بالإبداع الشعرى؛ وعلى التعبير العمين عن 
مشاعره وأفكاره, گان پملا رموزه بدلالاات متغايرة؛ بما 
فى ذلك مناقضة الدلالات السائدة؛ فإنناء فى هذا الضرء 
وحده؛ نستطيع أن نستوعب المفاجأة؛ غير السارة» الى 
يفاجكنا بها الشاععر إذ يخشار المعرى لبرمز به للزاهد 
الزائف؛ منزاحا بذلك إلى أبعد مدي عن الحفيقة 
الناريخية للمعرى؛ من حيث هو شاعر متفلسف عمین 
الرزية والرؤياء ومفكر إنسانى ألرى بعطاءاته فكرنا العربى 
والفكر الإنسانى عموما. قد يكون فى هذا الانزياح 
دلالات لم نستطع آن نعشر حلیها» وقد لا يكون ٠‏ غير 
أنناء فى کل حال؛ نستوعب الفاجاة دون آن نفر بانها 
موائمة فنياء ذلك لأن الدلالتين المتضادنين سوف نظلان 
نعملان فى مخيلتنا؛ فإن ترنسم صورة العری؛ الزاهد 
الزائف؛ الئى يقدمها النص, فإن صورئه التاريخية 
الأخصرى؛ تظل تخابلناء ئما يفقد الرمر قدرته على 
التوصيل ؛ وعلى نوليد حزم الدلالات؛ وعلى الرغم من 
أنه کان بمکن تخطى هذا التضاد من خخلال إججراءات 
فنية معيئة؛ لا مجال لناقشتها هناء فإننا نعتقد أن انزياح 
التضاد ۱ بسلح على جميع الرموز؛ ولابصح إجراؤه مع 
الأنماط الأصلية والرموز الشاريخية التى شارفت درجة 
لنمط الأصلى على وجه التحديد. 
ومهما يكن من أمر؛ فإننا نحمل الصورة على 
دلالتها احتملة التى قرأناهاء ونذهب إلى تعرف خحصائص 
الواقع الذى نبث فيه هذه الرسوم غازانها وسمومها. 
تنحل الصور والرسوم سموما ننسرب فى نسيج 
الواقع وخخلاياء؛ فتفسد الحیاة؛ وترسلها إلى موات؛ وفیما 
هی تتساسل الی الناس؛ تتسلسل إلى السندباد وتنسرب 
فى دمه منذ الطفولة: 9 ۱ ۱ 
«بلوت ذاك الرواق 
طفلا جرت فى دمه الغازات والسموم 
وانطبعت فى صدره الرسوم؛ (۲۳۸]. 


بشکل الوافع هوية السندباد؛ الطفل والشاب» 
وعلی صورته برسم له ملامح وجهه؛ بلا اخنیار هنه؛ 
بحدد له لیقاغ خطوه وسلوک»: فیدنعه [لی احتراف 
«الشموبه رالطهارذا نیما هر غارق فی غیاهب شهوات 
مرة» ولكن السندباد اد کبر ونهم؛ وتولدت فی آعمانه 
رؤيا ذلك البقين الذى بحسه عنده ولا يعيه؛ يأل فى 
قراءة الواقع على وهج رؤيا منيرة؛ فيراه وافعا يتلبس وجه 
السلام الطمتن فیما هو ابت ثميت؛ يقدم نفسه فى 
حلاوة جرعة من اعسل الخلیفة» نیما هو السم 
الرعاف. وهكذا يقرر الانسلاخ عن ذلك الرواق المعقم؛ 
وعن الرفاق القدامى؛ ویأخذ نفسه بالتطهر؛ وبطهر 
«داره؛ . کی يبدا رحلته المغيرة التى يتحول معها إلى نبي 
مجدد يننظر الوحى والبشارة ورؤيا اليقفين؛ 

«سلخت ذاك الرواف 

خلیته مأوی عتبقا للصحاب العتاف 
طهرت داری من صدی أشباحهم 
فى اللیل والشهار 

من غل نفسی؛ خنجری؛ 

لبنى؛ ولين الحية الرشيقة 

عشت علی انتظار 

لعله إن مر أغويه؛ 

فما مر 

وس ارسل صوبی رعده؛ بروفه! [۲۳۹ - 
4( 


الوحى لم يجئ؛ ولم نصل البسشسارة؛ وعلى 
السندباد؛ إذن؛ أن يواصل تطهير ذاته وداره؛ إنه يفعل؛ 
ويحلم؛ ولا يكف فى كلا الحالين عن الحلم والفعل؛ 
بتمنی لداره وذانه صحو الصبح والًمطاره ۳4۱1). غبر 
أن الدار نمتکر» ورغم کل ما فعل من أجل تطهیرها؛ 
فإنها نعود للإيغال فى عتمها؛ وفى رطوبة دهاليزها 
النتنة ؛ کانما داره - وطنه ؛ ند صارت مسكبا لكل 
أوساخ الکون؛ تصب فيها جميع «أقفية الأوساخ فى 


المدينة) ؛ ویقف الزس فوقها صلدا جامدا بلا حراك 
«صحراء کلس مالع بوارة .]۲٤۱‏ 


هكذا بصل الفساد والتعفن إلى ذروته ؛ فيستبدل 
السندباد رژبا الطوفان برؤيا الاتبماث» ليعبر غن ذروة 
الرفض : 
«وذات ليل أرغت المتمة 


واجترت ضلوغ السقف والجدار 

كيف انطوی السقف انطوی الجدار 

کالخرفة البتلة العتيقة 

وكالشراع المرتمى 

على بحار العئمة السحيقة 

حف الرباح بحفيه 

وموج أسود يعلكه 

برمیه للریاح» ۳۳1 

ومع انبشاق رژیا الطوفان - الهدم؛ تنبثق رؤيا إعادة 

البناء؛ رؤيا الانبعاث الجديد» کنبوهة نستحضر داخل 
الجسد (الذات - الوطن) عناصر التجدید رالخلق؛ 


«أغلقت الغيبوبة البيضاء عينى 
ترقت الجسد الطحون 
والمعجون بالجراح 

للموج والریاح؛ ۲4۳1 ]: 


وتتصاعد الرژیا واصلة ذرونها حین بتصل السندباد 
دفى شاطئ من جزر الصفیم؛ [۲44] بجوهر الخلق 
قبل أن يخلق؛ وبسديم الكون قبل أن يكون؛ فترتسم فى 
أعماقه؛ وفى دائرة رؤياه؛ صورة لشحولات رطنه تستبدل 
الکلس انالح؛ وتستبدل النهوض پالسقوط » البناء العالى 
بالأنقاض المتراكمة. وما أن تحبا روح التجديد فى 
الانسان» ونتسرب مله إلى مكونات البناء؛ حتی اتختلج 
الأخشاب/ تلم ونیا جنة حضراء فی الربیع! ۰۳441 


۳۳ 








والسندباد إذ يحوز النبوة؛ عبر رؤياه؛ فإنه يدرك أن 
مجاهداته الذاتبة؛ وسفراته الوغلة؛ بدينامية حرة؛ داخل 
ذاته؛ وترائه» وفى أعماق وطنه وثقافته؛ ومواله الفتوح 
فی آفاق الحضارات والشفافات الانسانية, كانت هى 
الطهر الذی اجنازه» والدار الطهرة التی جددنه؛ فولدت 
فى أعمافه النبى الكاهن؛ وأوصلته برؤى الألبياء. إن 
الفطرة الإنسانية التى دفعته إلى الانفتاح على الحياةء لا 
على الموت؛ ومجاهداته التی صفت عروفه امن دم 
محتفن بالغاز والسموم» [145؟]؛ ومسحت عن لوح 
صدره ؛الدمغات والرسوم؛؛ هى التى صعدنه إلى مرتبة 
الأنسياء, ذلك لأن «ملاك الرب؛ لم يشف صدره كى 
يودع فيه سر النبوة؛ بل إن فطرته الإنسانية الصافية؛ 
الكامنة فيه » هى التى استيقظت بالفعل الخلاق المغير. 


وبتواصل صعود السندباد معراج الرؤياء فيرتفى - 
فی تصاعد رژباه - لیصیر (لها للخصب ؛ پلتصن بالارض 
الوطن؛ فی احضرارها الزاهی؛ فتتکرر رؤيا الانبعاث: 


«لعلها الغيبوبة البیضاء والصقیع 

شدا عروقی لعروق الأرض 

کان الکفن الأبيض درعا 

نبض الرنبق فيه 

وعلى الرغم من أن نكرار رؤيا الانببعاث؛ بصور 

شعرية متعددة؛ يشى بالحاحیتها؛ وبقرب موعد خففها 
فى واقع النص ‏ الحياة؛ فإنها نظل محض رزياء ذلك 
لأن الحقيقة الجوهرية «الحلوة البريئة» هی وحدها القادرة 
على مخويل الرؤيا إلى واقع؛ ولأن «الحنوة البريكة؛ نقيض 
١مرأة‏ الأفبية الوطيثة؛ التى نسرى فى الواقع المرفوض» لم 
نظهر بعد» لانها لم تزل قابعة هناك فی رژیا الانسان - 
النبى الإلهء فان هلا الانسان الجوهری : السندباد براصل 


۱۳ 


نطهیر ذائه وداره؛ معدا؛ بالجهد والعمل» لفدومها 
الا کید , ومنتظرا لحظة مخول الرژبا (لی راقع: 


1وحدی على انتظار 

آفرغت داری مرة انية 

أحيا على حجر طرى طیب وجوع 
كأن أعضائى طبور 

عبرت بحار 

وحدی علی انتظاره [544؟ - 48؟], 


ولكن الحلوة البريئة لا حضر فی الراقع الفعلی؛ 
بل ندخل داثرة رژبا السندباد؛ من جدید؛ کی تتجلی فى 
واقع الرژبا کأنما هی وافع یتحقن ولان السندباد الشاعر 
الرائی هو وحده الذی انتظرها؛ فانه وحده الذی براها أو 
ریما براها آخرون؛ ولکنهم؛ مشله. شعراء - آنبیاه؛ بشر 
يتطلعون إلى استعادة جوهرهم الإنسانى» وإلى إخصاب 
الحياة؛ وبناء جنة الإنسان فوق الأرض: إنهما تخطر فى 
ساحة المدينة (الكون ‏ الوطن ‏ الذات الإنسائية) , 
فتبعث فى أرجالها فيض النور والخصب؛ ونبث عطاياها 
التى لا تند فشحيل موضع كل خطوة تخطوها فى 
«صحراء الكلس» إلى مرج أخضر؛ 

دفی ساحة الدينة 

کانت خطاها 

زورقا بجی بالهزیج 

من مرح الامواج فی الخلیج 

كانت خطاها تکسر الشمس 

على البلور: نسقیه الطلال 

الخضر والسکينة: 

لم پرها غیری نری 

فی ساحة الدینة ؟» [۲4۹ - ۲۵۰]. 


وإذا کان السندباد ند اتصل » عبر الرژیا, بالحفيقة 


الجوهرية» أو بالأداة الجوهرية للتغيير؛ التى هی أداة وغاية 
فى أن معا؛ ذلك لأن فى حضررهاء باعتبارها أداة 


سس سس سس اس سس نس ب ب ب ب آقتسة الف لبلة وثبلة 


حضور العالم الذى تصوغه؛ فإنه د أى الستدباذك ول ١‏ 


من دائرة الرؤيا والانفعال» إلى دائرة العمل والفعل؛ إنه 
بدعو داره التی «تمانی آخحر انتظاره ۲۵۱1] آن تتخلص 
من غبارهاء وأن تغتسل من همها تأهبا للاحتفال بقدوم 
«الحلرة البريفة؛ التى تنطوى حتى هذه اللحظة من 
الفصيدة ‏ التجربة الرؤياء على دلالة التحول الدائم عبر 
الشورة التنوبرية المتواصلة؛ التى سول الإنسان والحياة 
بالجهد الفکری والصمل لاجتماعی المدظم الذى 
بستجیب لحاجات التجدید؛ دون إراقة دم أو إثارة دخماك؛ 
وذلك لأن صونها بنطوی علي«دعوة للحب؛ [۲۳۲4۷؛ 
ولان خطاها على البلور لا تکسره بل «تسفیه الظلال/ 
الخضر والسكينة؛ ۲4۹1 - ۲۵۰]؛ ولأنها بیضاء 
طاهرة : صافية الجوهر انبتت من زنبق البحارا [۳۵۲]؛ 
ولأنها نععلى ولا تأخذء إذ هى مكثفية بذاتهاء كافية 
لغيرها. 


غبر أن هذه الرؤيا نعود لتبدد فى الواقع؛ إذ نفع 

«الزوبعة السوداءا [o1]‏ رینفجر الیل الجن» [3]) 
ويضطر الستدباد إلى الرحيل مع الفافلة الضربة فى 
أرخبيل «الجزر الحیتان؛ ؛ حيث بصطرع البشرء ويتشفلى 
المالم؛ وتعمزق هوية الانسان. ولكنه ‏ أى السندباد ‏ لم 
يتحول رغم ذلك عن رؤياه ‏ اليقين؛ ذلك لأنه؛ حتی 
فی «الجزر الحیتان» ؛ لا بزال بخصب الحیاة» ویژدی 
طقوس الانبعاث الجديد؛ وهو لم يعد وحده؛ بل ث 
القافلة التى غربت» أى كل الذين أمنوا برؤيا الانبعاث؛ 
فقذفتهم قوى الموث المهيمئة على الوطن بعيداً عن 
الوطن ؛ تشا رکه فعل ذلك ؛ 

. مال إلينا الزنبق العربان‎ ١ 

أدفأناه باللمس وزودناه بالطیوب 

أوت إلينا الطير 

من أعشاشها اغخربة 


حیث نزلنا ارتفعت 


دار لا ودار ۳ 
حف إلينا ألف جار منعب وجارا [۲۵۹ - 
۷ ]. 


لا يقود هذا الشحول الفاجع - أيا كانت إيحاءانه 
ودلالاته الواقمية - إلى حول السندباد عن إيمانه 
ب«الثورة الببضاء» ؛ ولذا فإنه يواصل الرحيل خلف 
الكشف الذى نشف عنه العبارة؛ واليقين الذى يحمل 


إشراقة الخلاص ومفقق الرؤيا: 
«ولم أزل أمضى وأمضى خلفه 
أحسه عندى ولا أعيهة [84؟]. 
لکن الرافم العنید الضارب فى مستاهات مونه 
لابستجیب لقوی التحول الفاعلة فیه؛ فیطول الرحيل 


ریستهر لهیب الانتظار: بعطال الکبر ذات السنذباد ؛ ویضوط 
العمر علامانه علی وجهه ؛ و«الحلوة البریشة؛ لا نجىع؛ 
فیضرب الواقع فی سواده ومرته؛ وندخل الرژیا مرحلة 
نكوص تنحدر معها إلى درك الواقع : 


١مدى‏ عتمتي | 
مدى ليالى السهاد . 
دقات قلبى مثل دلف أسود 
غفر الصمت 
تزید السواد» ۲۵۹1 ]۰ 
وبعد معاناة طوبلة. جع الرژیا» فياضة بوهج ساطع» 
فتعجز العبارة عن اقتناصهاء وربما ذلك لأن اتساع الرؤيا 
بضسین السبارة - کما بفول النفرى - أو ربما لأن 
السندباد - الشاعر الرائی الذی آنهکه الرحیل والانتظار 
وانسراب الزمن» لم بعصد یفوی علی اقتناص الرژیا؛ 
والتفاط البشارة؛ أو لأن الألفاظ التى كانت جرى فى 
نمه اشلال قطمان من الذئاب» 7111] نمجر عن 
التقاط رؤيا انسربت فى الدم» وفى وشائج الروح؛ وبدت 
بقيناء لا مراء فيه؛ بحسه الرائى ولا يعيه. ولكن الرؤيا إذ 


۱۳۵ 





«نفور» فى دم الرائى ؛ ونسكنه كالفطرة التى تسكن الطير 
[ذ نشتم «ما فی نية الغابات والریاح» ۲۹۱1] ونخس ما 
فی رحم الفسصل؛ [۰]۲۱۲ واتراه قبل أن بولد فى 
الفصول» [۰]۳۱۲ فادرة علی تخضیر شفة الشاعر - 
السندباد کی یصیرها تصیدة: 
سوف تأتى ساعة 
أفول ما أقول؛ . 
وإذا ما كانت الرؤيا تخضر شفة الشاعر؛ فإن خولها 
إلى واقع هو الذى يسعفه بالعبارة: 
«ما كان لى أن أحتفى ٠‏ 
بالشمس لو لم أركم تغتسلون 
الصبح فى النیل وفی الأردن والفرات 
من دمغة الخطيئة 
وكل جم ريو يجوهرث فى الشمس 
ظل طيب؛ بحيرة بريئة 
أما التماسيح مضوا عن أرضنا 
وفار منهم بحرنا وغاره [۲۹۷]. 
والشاعسرء السندباد الرائی» نبی التسحول واله 
الخصب, الذی ظل راحلا خلف «حلوته البریشة» ورژیا 
الشورة البيضاء؛ یفاجاً حبن تتحقق هذه الرژبا فی الواقع» 
بأنها مشبعة بالنار والدخمان؛ ولکنه بظل موقا أن 
للانبماث ثمنا لابد من دفعه؛ فالخصب الفادم بحتاج 
الهدم مثلما هو فى حاجة إلى البناء.. إنه ماء ونارء نار 
وماء؛ فی جدلهما الداخلی» ونی علاقانهما الهادمة 
البانية : 
«ربى لماذا شاع فى الرؤيا 
دخان أحمر ونار؟؛. 
وإذا ما كانت رؤيا الانبعاث, والوحدة العربية: 
اوسرف بای زمن أحتضن 
الارض راجلو صدرها 
وأمسح الحدود» ۲۱۹1 ]. 


۱۳۹ 


تلك الى حداها الشاعر أغلية يوم مخففت ؛ ومرلية 
تدويريا؛ وحاجة إنسانية اجتماعية:؛ وضرورة صیرورة 
ووجود؛ تسكن المثقفين المستئيرين من أبناء هذه الآمة: 
مثلما سکنت السندباد؛ فا لهم فی شعر خلیل حاوی؛ 
وفى فكره الشعرى؛ ما يضئ مسيرئهم؛ ویساعدهم علی 
إشاعة التنوير فى وعى الناس» وفى حياتهم اليومية؛ ويفتح 
آفاقا واسمة آمام حطواتهم الذاهبة نحو إثراء الحياة وإضاءة 
وعى الإنسان؛ ذلك لأن الشاعر قد عاد إلينا من رحلاته» 
ومن رحلته فى الحياأة: بکنوز هى الفصائد - الرژی 
والتجارب التى تفصح. إن قرأناها باستمرار» وعشناها 
باستمرار عن عالم واسع رحب يفيض برؤيا شاعر نبى فى 


«يقول ما يقول 
بفطرة نخس ما فی رحم الفصول 
تراه قبل أن بولد فى الفصول؛ [١/17؟]‏ , 
"۷" 
ولئن کان خلیل حاوی» هو - فی حدود ما نمرف 
- الشاعر العربى الوحيد الذى اتخذ من السندباد أنا 
مغایر بتوحد به: جربة وهوبة؛ ربرنديه فناعا كليا ينطقه 
قصيدتين مطولتين؛ فيبفجر أقصى طافاته وامکانانه 
الفئية ) وأبعاده الدلالية , برصفه قناعا ورمزا ونمطاً افا 
بحيث بدا السندباد علماً على هوبة خخليل حاوى ومجالا 
حيوياً بحتضن» فی خحصائص هوینه» رؤيته للعالم» فان 
نلاحظ آن الشاعر صلاح عبدالصبور؛ الساهم مثل 
خليل حارى فى ريادة ح رکة تخدیث الشمر العربی؛ هر 
آول شاعر عربی من شعراء الحدائة بلح على توظیف 
السندباد رمزا ونمطا أصلياء يتحرك على مستوبى الحضور 
فى النص أو الغياب فيه. 
ولعلها مفارقة دالة؛ وذات مغزى: أثنا نواجه 
السندباد فى أول قصيدة نقرأها فى أول ديوان لصلاح 
عدالصبور: كما نظل نواجهه فى قصائد أخرى» كثيرة» 


على امتداد عطائه الشعری: مثلما نحس بغیابه فی نسیج 
وبنية بعضص القصائد؛ ولكننا لا نمجده يتحول إلى قناع ل 
بل يصير قناعا لخليل حاوى؛ فيما يذهب هو إلى التفنع 
بشخصية أخرى يسثلها من (ألف ليلة وليلة). وقد يكون 
فى هذه المفارقة ما يدل على نواصل الشعراء؛ وعلى صلة 
الفناع بهوبة الشاعر وحاجات العصره وعلی الألیات التی 
یتمکن الشاعره من خحلالها: من العشور على القناع 
الأكثر ملاءمة لطبيعة التجربة التى يخوض؛ والرؤى التى 
يعيش ؛ والهوبة التى إليها يتطلع فى الحياة والقصيدة؛ 
ولأن معالجة هذه الألبات تتطلب بحثا مستقلا؛ ولأن 
إمكان توسيع الإشارة إليها لا يدوفر هناء فاننا نعلقها 
موضوعاً جديراً بالبحث والتقصى» ونذهب إلى قراءة ما 
تبقى لدينا من قصائد استدعت أسماء أفنعئها من (ألف 


ليلة وليلة) » مخصصین الفقرة العالية قناع صلاح 


عبدالصبور: عجیب بن الخصیب . 
مذ کرات الملك عجيب بن الخصيب 
ابن الخصيب؛ شخصسية ثأنوية؛ مغمورة؛ من 


شخصيات (ألف ليلة وليلة)؛ ذلك لأنه يقوم ببطولة 
حكاية جزئية ضمن حكابة «الحمال مع الببات»؛ وبطل 
معروفا علی امتداد الحكاية باسمه النمطی: «الصعلوك 
الثالت ؛ غیر آننا نعرف - منذ مطلع سرده لقصته؛ ومن 
خلال فوله للبنات؛ وللسامعين الآخبرين: 9إنتى كنت 
ملكا ابن ملك؛ ومات والدی وأحذت الملك من بعده 
وحكمت وعدلت وأحسنت للرعية وكانت لى محبة فى 
السفر... "٠‏ أنه ملك مخول» بفعل خطأً ارنكبه إلى 
صعلوك حليق الذقن» متلف العين. وكذلك نعرف من 
خعلال صوث الهائف الذى يناديه وهو نائم نحت قبة 
النحاس فى جبل المغناطيس أن اسمه؛ أو كنيته» «ابن 
الخصيب؛ . ولا يتكرر ورود الإشارة إلى هذه الكنية؛ 
إطلاقاء فى أى من مراحل القصة فتظل الشخصية 
معروفة باسمها النمطى. 


وإذ يستل صلاح عبدالصبور اسم ابن الخصيب 
من حكايته المروية فى إطار الحكاية الإطار: ١الحمال‏ مع 
البدات؛؛ وفى نطاق حكاية الإطار الكلى ل(ألف ليلة 
وليلة)؛ فإنه لايستلهم أيا من هذه الحکایات؛ ولا يعمل 
فى إطارهاء بل يسئل خخيطاً من خيوط حکاية «الصعلوك 
الثالث؛ التى تتخفى نحت سطح الأحداث؛ وبحاول تعقبه 
بالجاه بدابانه» فهو أولاء يسثل الصفة القديمة 
للصعلوك؛ أى صفته ملكا ثم يستل اسمه ١ابن‏ 
الخصیب ؛ ویعطبه اسما جديدا هر «(عجيب» ويحول 
كنيته إلى لقب له فى سياق نكوين جديد لا يفقد معه 
الاسم الکلی صلته بالاسم القدیم» بل ینبنی علیه؛ 
مستدعيا من خلال أسلوب عطف البيان الذى يحضر 
الصفة قبل الموصوف (اللك عجیب...) هوية أحرى 
للشخصية غير تلك المتحققة لها فى النص الذى منه 
استدعى الشاعر نواة اسمهاء بانيا هذه الهوية من خخلال 
تجربة جدیدة شديدة البعد عن هذه التجربة المروية في 
الحكاية؛ مع استمرار وجود الصلة الواهية بين التجربتين؛ 
من حيث إن خنائضهما هو شخص واحبد؛ وهو ملك 
وصعلوك فى أن؛ ولكنه إنسان فى کل حال. 

ولأن هناك خبطا واضحا يصل؛ فى (ألف ليلة 
وليلة) ؛ السندباد بابن الخصيب؛ من حبث إن كليهما 
محب للسفرء ومن حيث إن حكاية ابن الخصيب هى؛ 
فى جوهرهاء حكابة مجربة بحرية واجه فيها ابن الخصيب 
الأهوال؛ ثم ارنكب خطأ أفقده مملكته؛ فإن إدراكنا 
للتناص بین حكايات السندباد وحكاية ابن الخمصيب» 
بمکننا من (قامة الصلة بینهما برصفهما شخصیتین 
تنطوبان علی جوهر واحد؛ مثلما بمکندا من اقامة صلة 
الملك عجيب ابن الخصيب بهما؛ بحیث نستطیع ونحن 
نقرا يمربة القصيدة أن نبنى عالما أدبها شاسعا؛ تتحرك فی 
طبقته الظاهرة مجربة الملك ‏ القناع؛ وتشحرك فى 
طبقته الأولى لتمربة اللك السکوت عنها فی (ألف لیلة .- 
وليلة) - والتى يمكن أن نملأهاء أو نعيد بناءها بطریقتنا 
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الخاصة؛ على نحو ما فعل الشاعر ‏ بینما تتحرك فی 
طبقته التحتية الثانية تجربة الملك المروية فى (ألف ليلة . 
وليلة)؛ ثم فى طبقته التحتية الثالشة تجربة الصعلوك المروية 


فى (ألف ليلة وليلة) أيضاً فيما تتحرك فى طبقاته الأبعد 
غورا ججربة السندباد ‏ الإنسان؛ وهو الأمر الذى يقيم 
صلة عجيب بن الخصيب بنموذجه الأصلى الأعمق 
نسوراً فی آدابنا وثفافتنا؛ بل فی الأداب والشقافات 
والسجارب ال نسانية: السندباد. وذلك علی النحو الذی 
تتبدی فیه القصيدة ‏ رغم أنها لا تحمل اسم السندباد 
ولا تشير إليه - وهى توسع من ثقافته؛ ونفتحه من حيث 
هو نمط أصلى؛ على مجال دلالى جديد؛ وعلى مجمربة 
إنسانية جديدة. 
تربد تصیده «مدذکرات اللك عجيب بن 
الخصیب؛ آن تتعقب ذلك الخیط الخفی: أحوال عجیب 


ابن الخصيب قبل أن وله الشجربة من ملك إلى ٠‏ 


صعلرك: وهو الخيط الذى سكتت عنه الحكاية المروية 
فى (ألف ليلة وليلة) *"2. وإذ تنجح القصيدة فى فعل 
ذلك ؛ برهافة شاعرية وبطافات رنقنبات فنية عالية؛ فإنها 
لا نضيف إلى عالم (ألف ليلة وليلة) الذی تستلهمه 
ونبنى عليه؛ کی تعمل نخارجه وتتجاوزه؛ فحسب؛ بل 
إنها أيضاً وفى سياق ذلك تكشف إحدى الكيفياث التى 
بمكن للأدب التفليدى أن يساهم من خلالها في دید 
الشعره وفى إقامة الصلة الدائمة بين ما يتشاهى ومالا 
يتناهى فى حياة الإنسان وإبداعاته, 


تقدم القصيدة نفسهاء ومنذ عنوانها؛ بوصفها 
قصيدة مجربة؛ تتخلق وتصیر بالنسبة إليناء فى نسيج 
النص» بينما هى مخربة قد انقضت, بالنسبة إلى بطلهاء 
لأنها مولت من الحياة إلى النص: 9مذكرات...6؛ وهی 
تدعوناء فى كل حال؛ إلى قراءنها بوصفها مجربة إنسان 
متعین - ونموذجی ایشا - مع الحياة؛ تماماً كما هر 
شأن القصائد التی امجزنا فراءة لها. وکما هو شأن اغلب 
فصائد الفباع, فمنذ البدء؛ بحدد عنوان القصيدة إحالة 


۱۳۸ 


ضمير المتكلم: أناء الذى سيواجهنا منذ مطلعها؛ وسيظل 
مهيمنا عليها؛ بتجلياته لنحوية اففتلفة» حتی النهاية؛ إلى 
املك عجيب بن الخصیب ؛ قباعاً للشاعره وهو الأمر 
الذى يبعد الشاعر عن الفصيدة؛ ويبدى القناع كأنا 
مستقلة ؛ ومتمايزة؛ ليس عن أنا الشاعر فحسب» بل أيضاً 
عن آنا دابن الخصیب؛ الذی یحتضن کتاب (ألف لبلة 
ولیلة» مسریشه الفديمة؛ وذلك لأن القناع هو ناغ 
تفاغلهما؛ حیث بمتص خصائصها وبحولها إلى ذاته 
الباطنية العميقة؛ فیتجاوزها مم استمرار صلته الخفية 
بالشاعره وصلته الظاهرة بالشخصية التى يحمل؛ كليا أو 
جزئيا؛ اسمها أو بعض مكونانه. وإذ يتبدى القناع متمايزا 
ومستقلا؛ فإن القصيدة المسئدة إليه؛ مجربة وإبداعاء 
خفق : من خلال ذلك وغيره؛ انفصالها عن الشاعر: 
وعن الشخصية؛ فتصير كبانا موضوعيا مستقلا بذانه؛ لا 
يقيم صلة؛ على مستوى التجربة والإبداع, إلا مع 
القنا غ. 

وتلمب کلمة امذ کرات؛ فی مطلم العنوان دورها 
فى تعميق هذه الاستقلالية, رفی توليد الانطباع؛ مند 
البده؛ پاننا إزاء هذا الكيان الستقل الذی خله قلم 
«عجيب بن الخصيب؛ أو الذى لم يكن الشاعر سوى 
مدون لما أملاه عليه؛ كما تلعب دورها فى ممضيرنا 
للدخول فى «خلوة قرائية؛؛ كأنما نحن نخترق العالم 
الخصرصی تلك قدیم - جدید؛ لنعرف أسراره رخحفایاه 
من خلال «مذكراته» الثى أوقعتنا الصدفة؛ أو الجهود 
الباحشة؛ عليها. وفوق ذلك» فإن كلمة «مذكرات» تولد 
الانطباع بقدم التجربة؛ بحيث بنواصل الماضى الذى 
حدلت فيه هع حاضر القراءة: على النحو الذی بخرج 
الفصيدة ‏ التجربة عن محدودية الزمان والمكان؛ ويفتحها 
على الأزمنة كلهاء والأماكن كلهساء وييدى ابن 
الخصیب - اللك العجیب - نمطا أصلیا ونموذجیا 
ومتکررا. 

تبدأ القصيدة ببؤرة تناص مع حكاية ابن الخصيب» 
ومع الفقرة التى يشير فيها إلى جذوره الملكية على وجه 





التحديد؛ وتتحرك هذه البؤرة على ثلاث مستویات - او 
أليات التناص : الافتباس» والتحویر؛ والا ضافة النجاوزة؛ 
فدمة مجاوب بين ما يرد فى القصيدة وما برد فی الففرة 
من ححيث إل ابن الخصيب قد ورث الحکم؛ غير أن 
التحوبر بقع من خلال الرغبة فى تعميق هذه الفكرة» 
بالإشارة الواضحة إلى نقيضهاء وهو الانقضاض على 
السلطة بحد السیف: الم أخحذ الملك بحد السيف؛"'؛ 
آما الاضافة نهی کل ما ستقوله الصيدة بعد ذلك. 


تحاول القصيدة:؛ منذ مطلعهاء؛ أن نضفى على 
الفباع صفة القدم؛ والتواصل فى الزمان؛ فتجعله ملا 
متأخراً بسبعة وعشرین ملکا سابقاً: «لم آخذ اللك بحد 
السیف: بل ورئشه عن جدی السابع والهمشرین.. 
[۲۵۳] ؛ ما بولد وظيفة مخوبل ابن الخصیب لی نمط 
أصلى قادر على احتضان حزم دلالية وإيماءات متعددة - 
لعل أبرزها استدعاء ارب السلالات اللكية عميقة 
الجدور فی التاریخ الانسانی - وقادر علی امتلاك القدرة 
العالية على التوصيل , 

ولأن الجملة الاعتراضية الطويلة نسبياء التى تعقب 
الجملة السابقة مباشرة: تتبدى بوصفها حواراً داخلياً 
يجريه ابن الخصيب مع نفسه؛ : نضم أصالة هذ القدم؛ لا 
القدم نفسه؛ فى داثرة الشك, فإنها لا تكسر حيازة 
القناع على صفة القدم؛ بل نذهب مباشرة؛ ودوك إنتاج 
أية أثار جانبية سالبة؛ إلى تأدية الوظائف التى أقیمت کی 
تؤديها؛ إنها تشير إلى سمة أساسية من سمات القناع 
وهى: الشك؛ الشك حتى فى ججذوره وأصوله الملكية؛ 
وذلك على النحو الذی بوحی بحدائة النظور الذی ينطلق 
منه القناع فى رؤبته العالم ورؤيته ذانه, كما أنها - أى 
الجملة الاعتراضية ‏ وفى تواشج عميق مع الوظيفة 
السابقة؛ تفصح عن بؤرة من بور التخليط التى تنتشر فى 
جسد الواقم الذی عاشه ابن الخصیب؛ رنی لنایا الاضی 
الذى إليه ينتمى؛ التخليط فى الأنساب. 


أقدمة ألف ليلة وليلة 


بضعنا مطلع القصيدة؛ أو مقعلعها الأرل؛ فى دائرة 
لشك؛ ويكشف عن التخليط فى الأنساب باعتباره واحدا 
و ONE‏ 
ابن الخصيب قبل أن يصير ملكاء وقبل أن يتحول من 
ملك إلى صعلوك» وهكذا لا ندخل المقطع الشانى إلا 
ونحن مسکونون برژية القناع المتشككة:؛ ولأن هذا المقطع 
يضعنا فى قلب القفصر الملكى باعتباره ؛صورة 
للکون»۱۳۷۱ : او للمتجمعات التی تستند إلى فكر فلسفى 
رصین ورژية متماسكة للحياة والعالم؛ فان داثرة الشلك 
تتجاوز مسألة التاکد من صفاء السلالات والأعراق؛ 
لتطال كل شئ. 
بقع القصر الملكى فى «غابة التنين» [87؟]؛ أى 
فى غابة القفحط والجدب والموات على مسثوى حياة 
الطبيعية ؛ وهو قصر «يضج بالمنافقين راحاربین والژدبین؛ 
[۲۵۳]؛ وحین بختار اللك الأأب مودبا لابنه من بین 
حشد الودببن؛ فسانه لایخشار أحداً غير المؤدب 
«جورجیاس؛ رمز العقم والجدب فی الاساطیر القدیمة! 
فهر مخلرق عجیب؛ بخلط فی تکربنه حصائص 
الجدسين: الذكر والأنثى؛ ولأنه خليط ؛ ولیس وحدة 
عناصر متعددة ومتفاعلة: فإنه يعجز عن أن يكون طرفا 
فى علانة مخصبة:؛ مثلما يعجز عن أن يكون فى ذانه 
حالة مخصبة:؛ أو كيئونة نكتفى بذانها ومکونانها فی 
توليد الخصب على مستوى الحياة الإنسانية. وبالتقماء 
التنين وجورجياس ؛ فإنهما يتضافران معا للإيحاء بحالة 
الجدب والعقم العميقين اللذين يطالان كل مجالات 
ومظاهر الحيا: فى هذا القصر .. الكون. 
يستدعى المؤدب العقسيم طرائق وأليبات تأديب 
عقيمة: تفضى إلى بث التخليط الفكرى فى ذهن 
روجدان ابن الخصيب» إنه يدعوه إلى الاعتقاد بفلسفة 
هيراقليطس القائلة بالتحول المسثمر: «هل ماء النهر هو 
اللهر؟» [۲۵4]؛ ثم بدعوه للی الاعشفاد بسقراط ؛ 
فیلسوف الشك والمواجهة: «سقراط ... محق حين جرع 


۱۳۹ 





کاس الوت وا فر ۲ [۲۵4]؛ غیمر آه؛ على نفيض 
ذلك» پدعوه إلى الا بمان بالضرافات فا الیت يحس 
دعاء الأهل إذا ما أودع فى القبره [۲۵4]؛ ثم بطالبه 
بتبنی رژية للمرأة محاشیه [قامة علاقة (نسانية سویة معهاء 
ذلك لأن الرأة اف منصوب» [84؟] عليه أن لا يأمن 
جانبها: «حتى لو جعلت فرش منامك/ نهديها أو 
فخذيهاه؛ .]١54[‏ ولكن ابن الخصیب؛ السکون 
بالشك » بخترق تصالیم مؤدبه العقيم «جورجباس!» 
فيذهب؛ على مجرى حال القصر كله؛ وعلی مجری 
الملك نفسه؛ إلى التخليط الجنسى؛ 

«ورغم تعاليمه قد عرفت النساء 

إماء أبى كن ححين يجن المساء 

يجئن إلى يضاجعننى وبلاعببنى 

ويفضحن لى ما يسر أبى؛ [۲۵۸ - ۳۲۵۵]. 

ما إن يموت الملك ‏ الأب على ضراش التخليط 
الجنسی «وفی کفه مزفة من رداء حریرا [۲۵۵]» حتى 
يضج الفصر بالشعراء المنافقين الذين يقوم شعرهم؛ 
بدوره؛ على التخليط ؛ فالملك الذى مات على فراش 
الشهوة المحرمة؛ يصبح هو «الملك الطاهر حتی فى الموتا 
[ ۲۲۵۵ وهر أيضاً «الملك الخازی» [۲۵۵]؛ وأبضاً 
«اللك الصالح؛ [۲۵۵]: فیما پسمی الشمراء الملك 
الجديد: عجيب بن الخصيب «الملك العادل» [۲۵۵]؛ 
وذلك على الرغم من أنه عاش الفخليط بكل ألوانه 
وأنماطه؛ وتربى على السفسطة الكلامية ‏ التخليط 
الكلامى ‏ فأضحى كائنا بلا وجه؛ ولا هوبة. 
ولا يتبدى التخليط فى الشعر من خلال توظيفه 

للارتزاق به؛ بحيث نقلب الحقائق إلى نقائضهاء؛ بل إنه 
يتبدى أيضاً ‏ على مستوى البئية الفنية: من خعلال 
تداقض المقال مع المقام؛ والإيقاع مع الحالة النفسية» 
ولبرة !اهر ب الدلالة؛ فقد يكون الارن حیران او 
فرحانا أو ريان أو أُسبان أو غضبان» أو نديا بالدمع» أر 


١ 


ملآنا بالبهجة؛ أو فياضا بالأحزان؛ أو مبتهجا مبسوطاء 
بینما يظل الوزن واحدا؛ والإبقاع رتيبا لا يتغيرء والقافية 
مطلقة الهيمنة هى القافية الميمية: 

وما أضجر هذى القافية الميمية 

لن يسكت هذا الشاعر حتى يفنى حرف 

الميم؛ [۳۵۷], 

رحین يموت الملك الأب الذى برمز إلى السلطة 

الفردية المطلقة؛ أو الأنظمة الشمولية؛ أو إلى القوى العليا 
المهيمنة على حياة الكون» أو إلى غير ذلك مما يدور فى 
إطار هذا المجال الدلالى؛ أو سواه؛ فإن الملك الجديد؛ 
عجيب بن الخصيب؛ يجد نفسه وحيداً؛ فى مواجهة 
العالم» رعاجراً عن حمل مسؤوليات الحکم والسیادذ؛ 
ذلك لا ما بحوزته من طاقات وامکانات؛ سمحت له 
السلطة الميمة بالتزود بهاء؛ لا تؤهله لمثل هذه المسؤولية؛ 
كما أنه؛ فى ضوء الشك الذى يسكنه؛ وإرادة التمايز 
الذائى والخصوصية:؛ لابستطيع أن يكون صورة عن 
الأب؛ سيما أنه يشك فى أن يككون الملك الذى مات هر 


أبره الأصلى.. إنه لا يريد آن بخرق فی التقليد؛ كما أنه 


لايستطيع أن يحقق ذانه المدميزة المستقلة؛ وذاك أحد 
أوجه السخرية المأساوية ف #ربة عجیب بن الخصیب ؛ 
الذى بمكن أن تنسحب دلالشه على مجالات وأنشعلة 
إنسائية بالغة التعدد. 


ليس بحوزة ابن الخصيب؛ على مستوى الامئلاك 
الفعلى؛ غير فكر مهوش مختلط؛ وهوية متشظية؛ ومجربة 
الطاقات السالبة التى تؤهله للإغراق؛ كأبيه! فى حياة 
التخليط والنفاق؛ ولكنه» وقد أدرك؛ عبر التجربة العقيم؛ 
سر هذه الحياة - وذاك ناڅ النجربة الخاسرة - فسكمهاء 
يبدأ رحلة بحثه عن الحقيقة المستمرة؛ فيصير له وجهان: 
وجه اللك» ووجه الانسان الشوق اى 5 والمتطلع 
إلى رثها اليقين؛ 





افی مجلس الصبح آنا ناج وصولجان 
تقطیب عینین وبسمتان 

أو بسمة تعقبها تقطیبتان 

وكل حال لها أوان 

لكننى فى مخدعى إنسان , 

وافزعى من المساء إذ أطل 

وافزعى من حيرة الأفكار فى السبل 

أبحث فى كل الحنايا عنك يا حبيبتى المقنعة 
يا حفنة من الصفاء ضائعة) ٠١۷[‏ - 
,[TeA‏ 


ثمة وراء ذلك الزيف المطلق؛ حقيقة جرهرية» غير 
أن هذه الحقيقة غائبة؛ مسئسرة ضائعة:؛ وراءها بلهث 
راكسضسا ابن الخصيب الإنسان؛ وينساها الملك - 
السلطة... فأبن ؟ أبن تختفى هذه الحقيقة؟ وكيف 
1 
يجرب ابن الخصيب ‏ الإنسان أن يجدها فى 

الجسد؛ أى فى الجئس» فیکتشف آن عثوره علیها ليس 
الا وشصا؛ «مسرابا أو زبد؛ [64؟] فيدخل ١غيابة‏ 
الكؤوس والحشيش والأفيون» فلا يعشر عليها فى هذه 
الخيابة الزرفاء التی نرمز (لی سلوك حیانی - اجتماعی؛ 
مثلما ترمز طرائق معينة لتلقى المعرفة؛ فيتفتق ذهنه عن 
طريقة تمتوى أشكال السلوك: وكل الطرق المعرفية التى 
يتصرر أنها تنطوى على احتمال إمكان أن نصله 
بالحقيقة المطلقة أو بالجوهر الخفى؛ فيعد لنفسه خليطا 
هر أشبه ب«وصفه سحرية؛ تدخله؛ حال تعاطیها: عالم 
الحلم أو الرؤها: ۱ 

القد خلطت أكثوسا بأكفوس كثار 

ثم مزجت أخخضراً بأسود بنار 

شممت خلطة البهار؛ ثم غصت فى البحارة 

[69؟], 


الفوص فی اببحاره فى هذا السياق» هو الموازى 
الشعرى: الكنائي؛ للرؤيا الكابوسية: أو للأحلام 
الكابوسية التى يفضى إلى الدخول فيها ذلك التخليط 
فى أساليب وطرق الإدراك والنعرف؛ ذلك أن الغاية 
لصبح من نوع الوسيلة التى اعتمدت للوصول إليها. فإذ 
نختلط الحواس والوسائل لتعمل فى رت راسد؛ درن 
التظام؛ فإن عملها المضطرب يقود إلى رؤية مضطربة: 
كابوسية؛ خليط رؤبوى؛ أو رؤيارى؛ فتضيع الحقيقة فى 
غيابات التخليط: .ولا يثم الوفوع على الرؤية؛ ولا 
الدخول فى الرؤيا. وهكذا يدخيل ابن الخصيب عالا 
كابوسياء لا رژیاوبا؛ عالما نختلط فيه الحواس» فلا 
نتمکن ای منها آن تؤدى وظيفتهاء تماما كما هو حال 
العقيم جورجياس الذى تختلط فيه الذكورة والأنوثة؛ 
فيصير كائنا بلا هوبة؛ بلا جوهرء وهكذا العالم فى رؤيا 
أبن الخصيب الكابوسية: عالم مختلط ؛ جدب : عقيم) 
لختلط أو تتناسخ فيه الأشياء والکائنات فتفقد هوياتها: 


رایت رأى العين طائرا برس فرد 
وحيئما أراد أن يقول كلمة نهق 
كان له ذيل حمار 


رأبت فى النام أننى أقود عربة 

رها ست من الهاری 

جوب بی الودیان والصحاری 

وفجأة مولت خیولها قطاطاء [۲۵۹]. 


ومع حول الخيول إلى قطط ينقلب خط سيسر 
العربة؛ فلا تتقدم بل «تمشی لی الوراءه [۲۵۹] - وهنا 
تخليط أخحر فى إيماع الخطوات وفى الماهات الرمن - 
وتتحول عيون الفطط إلى جوم؛ فيهياً لابن الخصيب أن 
الحقيقة كامنة فيهاء ولكن هذا الرهم يأخذ فى التلاشى؛ 
حين يصير النجم القطبى دبا فطبيا؛ فيغيب الجوهر المنيرء 
ولایتبدی منه آی شوه؛ بل انه بنقلب ی نقیضه حین 


۱۱ 








يكشف الدب الفطبي - الحقيقة الزائفة المتصورة على 
أنها حقيقة جوهرية مطلقة - عن وحشيته؛ إنه يقتنص 
الإنسان الباحث عن الحقيقة الجوهرية؛ ويغلق أمامه 
أبواب البحث عنهاء إذ يأخذه بفكه؛ بين أسناله ‏ سلطة 
قاهرة شمولية - ليقذف به من علو شاهق ليحطمه؛ أر 
لبوهمه بأنه هو الحقيقة الممحوث عنهاء وما هو فى 


حقيقته إلا وهم يتخيله الوعى الإنسانى العاجر الکبوح» ‏ 


أو يعلق به» خلاصاً بن ضناء البحث عن الحقيقة 
المقئعة» أو الاقتراب من الكشوفات المعرفية التى تفضح 
ضألة الوعى المؤمن بإطلاقية الحقيقة» وشقاءه. 


وإذ يقتنص الدب ابن الخصيب بين أسناله: 9إلى 
اندلی من أسنان الدب الأبیض؛ ۲۹۰1] ویعلقه بفکه: 
+علفت بفك الدب الأبیض» ۲۳۰1 فاننا نقراً من بين 
دلالات کشبر: لهذه الصورة الشعرية الرامزة دلالة أن 
تکرن تعبیراً عن اقتناص الحقيقة للإنسان إذ يفئى عمره 
دون وصول إليهاء وهو الأمر الذى بنطوى على نسبية 
الحقيقة وزمانيتها. وقد نقرأ فى هذه الصورة ‏ الرمز 
المفتوح دلالة تشير إلى وحشية الفكر الشمولى الذى 
بأحذ من الحقبفة الجانب الذی براه: أو يناسب تأبيد 
نفسه ومصالحه» فيجعله الحقيقة كلها؛ ویتبناه؛ وبحاول 
فرضه؛ حقيقة جوهرية مطلقة؛ تعلو على الأزمنة؛ 
وتتسامى بنفسها فوق حاجات الانسان ومتطلبات حیاته 
المنغيرة . 

وعند لحظة السقوط من غيابة الكابوس إلى أرض 
الوافع» تنشهی رحلة ابن الخصيب؛ وتمثل هذه اللحظظة 
بژرف تتجمع فیها الدلالات الجزئية للفصیدة, کی تنفجر 
ناشرة نفسها فى فضاء النص وفضاء العالم؛ فها هو ابن 
الخصیب - ال نسان » یصرخ بخدام الفصر (الكون) 
وبجنده وحراسه وضباطه وفادنه , أى بالبشر جمیعاً؛ أن: 


«مدوا حول الکرة الأرضية نسج الشبكة كى 
بسقط فيها ملككم المتدلى' . 


۱: 





هكذا ننضاف إلى دلالات ابن الخصيب من حيث 
هو رمز هذه الدلالة السامية الئى جعله رمزا للإنسان 
العاصر الباحث عن الحقيقة فى عالم مضطرم بالزیف + 
ملى بالأكاذبب؛ ففی سقوطه من اعالی الکابوس - 
باللمفارقة! - إلى قلب الشبكة الأرضية:؛ ما بوحی بأن 
الحقيقة كامنة فى شبكة علاقات الواقع وأن الطريق إليها 
يكمن فى مخليل هذه العلاقات عبر نفكيك خيوط هذه 
الشبكة؛ وإدراك خصرصية نسيجهاء وهو الأمر الذى 
يؤكد أن الحقيقة نسبية دائماً» إذ لا وجود لحقيقة مطلقة 
فى وافع الحياة والتاريخ. وقد بکون فی آخر بیت من 
الفصيدة؛ «سقط الملك المتدلى جنب سريره؛ ]۲٠٠(‏ ما 
وحى» مرة أخرى وأخيرة؛ أن العثور على الحقيقة لا يتم 
عبر کوابیس النائم؛ المتشظى الهوية؛ بل يتم؛ دائما؛ء عبر 
بفغنة الرائی» ورژية لیفظ . 

رم 

نشوقف الآن عند قصبده: القناغ الرابعة التى 
تستلهم» على نحو غير مباشر» شخصية من شخصيات 
(ألف ليلة وليلة) وتلك هى قصيدة «العرندس» للشاعر 
معين بسيسو. ونظراً لأن هذه الشخصية قد وصلت 
للشاعر عن طريق نص ثان سبق له التناص مع النص 
المصدر: (ألف ليلة وليلة) مباشرة؛ بحيث بتبدى هذا 
النص وسيطأ» أو قناة؛ تواصل الشاعر عبرها بالنص 
الصدری - اطنبع » فان ذلك يوجب عليدا التوقف عند 
هذا النص الوسيط الذى بحمل عنوانه اسم الشخصية 
لتی استدعاها الشاعر للتوحد بهاء ولاطلاق اسمها علی 
القنا غ. 


الهرندس : 

تنبنى قصة فكاهية للأطفال؛ أعدها كامل 
كيلانى؛ واختار لها عنوان «العرندس؛"/۲۳, على إعادة 
صباغة لحكاية «الخياط والأحدب رالیهودی والباشر 
والنصرانى فيما وقع بينهم:!؟''؛ ويجرى معد القصة 


۱ حو ا ار اي اتان 


عملیات استبدال وتحوير نتلاهم مع توجيهها للأطفال؛ 
واول تعدیل جانب من لبحاءانها الدلالية اللی تتحرك 
فى (ألف ليلة وليلة) فى إطارها؛ حيث يتئم استبدال 
أسماء الشخصيات التالية: الطبیب؛ الخادم: المجوز؛ 
الاجر المؤذن؛ الشرطی؛ القاضی ؛ والجلاد؛ بأسعناء 
الشخصیات التالية؛ الطبیب البهودی؛ الجارية السوداء؛ 
المسلم؛ النصرائى ؛ حارس السوق؛ الوالى؛ والسياف؛ على 
الشوالى؛ فيما نظل الأحداث متشابهة:؛ وإن لم نكن 
متطابقة تماماً. 


وأيا يكن أمر آليات التناص التى لمكم عملية إعادة 
صياغة ونوجيه هذه القصة المستدعاة من (ألف ليلة 
وليلة) ؛ فان الذى يعنيناء فى إطار موضوع هذه الدراسة؛ 
هو أن الشاعر معبن بسيسو قد أخد الاسم الذی اعطاه - 
أو اخمداره- كامل كيلانى لبطل فصته؛ ليطلقه على 
قداعه؛ ولیجعل منه عنوانا (فرادیا بسيطا يسم القصيدة: 
بالعرندس , 

تفضی (ضافة «ال) الثعریف |لی الاسم: عرندس؛ 
إلى تعيين إحالته إلى شخصبة محددة؛ ولأن الاسم 
مصرف فى كلا العنوانين؛ أى فى عدوان القسصسة 
والفصيدة؛ ولأن كلا العنوانين لا يتكون إلا من الاسم 
فقط , فإن هذا يقيم الصلة بينهماء بوصفه اسما واحداً 


لشخصية واحدة؛ موحدة الهرية والدلالة؛ وذلك علی . 


الرغم من أننا لا نعسرف من أين جساء هذا الاسم؛ ولا 
ندری كيف تسنى للخيال الشعبى أن يجعله علماأ على 
شخصية الأحدب:؛ بحیث تبدی العرندس ردیفاً لغویا 
لاحدب (ألف لیلة ولیلة) ؛ دون آن نوجد له دلالة لغوية 
معجمية تصله بالخصائص التي بحوزها باعتباره شخصية 
ساخرة» أو شخصبة ترمز إلى فكرة الموت والانبعاث؛ 
بأسلوب حكائى ؛ شعبى : بسيط جداً؛ وساخخر. 


على هذا النحو الساخر يتبدى العرندس نمطا أصلياً 
من الأنماط التى يقدمها الأدب التقليدى (البدائى 


والشعبى) ؛ وهر يتصل؛ بالتواء وسخربة؛ بآلهة الخصب 
القديمة١‏ إذ بطل على امتداد القعصة '"ء ومنذ أن یشنم ۰ 
السمكة فتقف فى حلقه؛ ميتاء إلى أن يعود إلى الحياة 
نی نهایدهاء حين نکم ون بر" لکمة قوية على 
ظهره؛ فد نتقفز السمكة من حلقه؛ ويعود من فوره إلى 
الحياة. 

ويبدو أن أبرز سمة لفتت إليها الشاعر فى شخصية 
العرندس: هى قدرته على الحضور فى كل زمان ومكان» 
حتى فى حالة موته؛ لإثارة أجواء القلق المغير» فيذهب 
فى ضوء هذه السمة؛ ليتوحد به ولينطقه قصيدة قناع 
قصيرة تتكون من مقطعين فقط؛ هی قصيدة: العرندس . 

ولعل أول ما يلفث الانتباه فى عنوان هذه القصيدة 
هو أنه على نحو ما هى عناوين قصائد القناع 
القصيرة ‏ عنوان بسيط؛ إفرادى؛ لا ينطوى على إمكان 
توليد بنية عميقة جاوز بنيته السطحية (اللفظية)؛ ذلك 
لأن البنية العميقة تتأسس ‏ كما لاحظنا فى عناوين 
النصائد ‏ على الملافات المتولدة عن تفاعل العناصر 
المكونة وعن حركتها الدلالية المتعالقة؛ ولذلك فإن 
العنوان الإفرادى البسيط يعجز عن تولهد المفارقات» وأداء 
الوظائف التى أدنهاء ونودیها؛ العنارین الط ركبة؛ ولكنه 
بظل منطويا على الإحنالة المباشرة إلى شخصية؛ أو 
كينونة؛ مغايرة للشاعر؛ ودون أن بفصح عما إذا كانت 
هذه الشخصية حاضر: نی القصید: باعتبارها قناعاً 
ا ب با 
ألیجوریا؛ أو غير ذلك؛ بحبث لا ينحل هذا الالتباس إلا 
مع الدخول فی عالم النص؛ واكتشاف الضمير المهيمن 
عليه؛ ومتحديد الشخصية أو الكينوئة التى يحول إليها من 
خلال تخليل علاقات النص وإحالات الضمائر. 

وإذ تعميز قصيدة القناع بهيمنة ضمير المتكلم 
عليها؛ ولأنها غالبا ما تبدأ به؛ فإن الالتباس يأحذ فى ' 
التلاشى منذ مطلع القصيدة؛ حيث تفصح القصيدة عن 
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نفسها باعتبارها قصيدة قناع؛ وهكذا نصغى لصوت 
العرندس مخاطباً الفوى المسيطرة على النص؛ 


رن العرندس 

أليتكم هلی جناح نورس 

ما دام هذا العصر عص ركم 

يا أيها الذئاب 

عصر الدفوف والطبول والأبواق 

أبوكمو نا العرندس 

أنيتكم على جناح ا 

جوع الدائم؛ حتى فى حالة الوت؛ هو ذن السمة 

الوحيدة التى تصل عرندس القصبد:: بعرندس القعسة 
بأحدب (الف لبلة ولبلة) . وإذا ما کان انتقال العرندس؛ 
ميثاء من مکان الی آخر؛ بولد حالة من الرعب عند من 
بعشر علیه فی القصة؛ فان مجی العرندس - الشاعر» على 
جناح طائر النورس يولد ‏ أو هكذا يفترض النص - حالة 
من الرعب عند أولنك الذين نسيدوا وأمسكوا زمام حركة 
الحياة» فأوففوها عن الدوران والفعل المغير. ولكنه» فى 
الوقت نفسه؛ ببث تطلعاً لاهبأ إلى جاوز المأساة بالشعر 
الساخرء أو بالشعر الصارخ؛ الذى يصير معه الشاعر 
عرندساً: وتصير معه القصيدة سمكة تقفز من حلقه إلى 
بحر الحياة. 


وأيا کان تقییمنا لهذا البوع من الشعر؛ من حيث 
فيمته الفنية أو وظيفته الاجتماعية والتعبوية؛ فإننا نعالج 
هذه القصيدة ‏ الصرحة من منظور تأثرهاء من حيث هى 
قصيدة قناع ب(ألف ليلة وليلة) . ولأن دافع الشقنع 
هناء سياسى أصلاء فإننا نلاحظ أن القصيدة؛ ما عدا 
تلك السمة الثى أشرنا إليهاء تنزاح بالعرندس» وبالتجربة 
التى يوصل إلينا نتائجها المجردة؛ أى الأفكار والمقولات؛ 


۱: 





عن القصة الفكاهية وعن حكاية الأحدب؛ انزیاحا تاما؛ 
ODO SA‏ 
اقا ل اص د ي أى من 
مستوی الحضور أو الغياب؛ لامجعل من العرندس 0 
الأحدب نظيرا فولكلوربا نلمحه فى إيقاع حرکة 
العرندس فى القصيدة؛ ولذلك كله تفقد القصيدة صلتها 
بعالم نصائد التجربة ‏ بمعناها العمیق - ولکنها تظل 
فصیدة مجربة سطحية تتحرك علی مستوی واحد؛ من 
حبث إنها تنطق صونا مفایرا للشاعر؛ هو صصوت القناع 
الذى خاض التجربة خارج القصيدة ثم أعطانا فى 
القصيدة نتائجهاء من وجهة نظره؛ محولة إلى «بيان؛ أو 
منشور سیاسی . 

إن اقتتصار القناع؛ فى هذه القصيدة؛ على أداء 
وظيفة الدرع الوافى : والبوق, رعدم استدمار الوظائف 
الأخسری الکشیسرة التی بمکن آداژها از البنی 
الوضوعية, والدرامية, والرمزية, لأية قصيدة قناع؛ قد 
حال دون الشاعر وإمكان تويبل قصيدته إلى قصيدة 
مجربة حيوية وحبية؛ وجعلها قصيدة ‏ صرحة تطلق فى 
وجه العالم؛ فتغيب مع موت صداهاء وذلك على الرغم 
من امجىئ الدالم للعرندس من الموت. 

لقد حاول الشاعر آن يفيد من القناع فى نضخيم 
ملامح الوجه؛ ونهیر الصوث» کی بوصل فكرنه وصونه 
إلى الجماهير لتتواصل معه؛ رننهض ؛ رهر الأمر الذى 
یذ کرنا بوظیفتین من الوظائف الكثيرة التى لعبها القناع 

ف امسر النديوا عيت كان مطلربا منه آن يضخم 

اللامع؛ رن یجهر الصوت کی بشمکن المثل من 
توصیل ملامحه وصونه؛ ومن ترصیل رسالشه إلى 
«الجماهير؛ القابعة فی مسرح مترامی الا طرافب. 


ري ااا شيمم أقنعة ألف ليلة وليلة 


الهوامش 


۱ أنس داودا الأسطورة في الشهر العربى الحدديث:؛ دار المعارف؛ القاهرة؛ الطبعة الثالئةء ۱۹۹۲ سس 158 , 

(؟) اث س. إلبوت؛ اللعر رالشعراه؛ ارحمة؛ محمد حجديد: دار كنعان للدراساث والنشره دمشق؛ الطبعة الأولى: 19441: ص ۷۲ 
رع پوسفب الخال ؛ اليداثة فى الشعر. دار الطليعة؛ بیروت ؛ الطبعة الأولى : ۷۸ ص ۰۷٩‏ 

۰۸۱ الرجم السابن: ص‎ E3 


(a}‏ ال مرجع نفسه: ص الى 
7 الرجع نفسه: ص الم 
(۷) المرجع نفسه: ص ۸۱. 
A)‏ الرجع نفسه؛ ص A‏ 
)4 ارجح لفسداصض ۸۰. 
(hej‏ افرجم نفسه: صس ۸۰ 


۱ روبرت لانفجوم: شعر المجربة: المرنرلوج الدرامي فى العراث الأدبي المعاصرء نرجمة: عنی كنمان. وعبد الكريم اصيف؛ مدشورات وزارة اللقافة والإرساد 
القرمی» دمدن : د. ط ۰ ۰۱۹۸۳ ص۰۱ 

(۱۲) الرجم السابق: ص ۰4۱ 

(۱۳) ورثرب فرای: تلریج النقد؛ محارلات أربع؛ ترجمة: محمد عضفور؛ منشورات الجامعة الأردنية ٠‏ عمادا البحث العلمی؛ عماذ؛ د. ط: +۱۹٩۱‏ ص ۱۳۱ 

۱ انرجم السابل: ص ۱۱۳۵ 

۱( ررسفی الحای : مرجم سابق؛ ص A‏ 

۲۱۹ المرجع السابق؛ ص A‏ 

(10) جابر عصفور: أقنعة الشعر المعاصر, مجلة فعسزل ؛ الجلد الأول؛ العدد الرايع الفاهرة؛ يوليو 1441 ص ۰۱۳۳ 

0 جان كوهن ؛ بنية اللغة الشعرية: ترجمة: محمد الولى رمحمد العمری, دار تويقال للدشر, الدار البيضاء؛ الطبعة الأولى: 1443 ص ١١‏ . 

(۱۹) رید من التفصیل والشرح انظر؛ جابر عصفور: اثرجع السابن؛ ص ١25‏ , ۱ 

۰۱ خلمل حارى؛ ديوان خیلپل حماوی , دار المودة: بیروت : الطبعة الشانية» ۰۱۱۹۷۹ س ۵ وبدءاً من القتبس التالی منکتفی بالاشارة؛ داخل امش إلى رقم 
الصفحة , 

۰۱ فى 7١‏ ونیو ۱۹۸۲ ألناء الغزو الإ سرائیلی للبنان؛ انتحر الشاعر العربی الکبیر خلیل حاوی. 

(TY)‏ خليل حارى: الصدر نفسه؛ ص ۲۳۵ : وستکتفی؛ بعد ذلك ؛ بالإشارة إلى رقم الصفحة. 

( الیل معلرن : رؤيا لعمة مكتملة: مقال منشور ضمن ديوان خليل حارى السابق ذکره؛ صي 1"4. 

(54) ألف ليلة وليلة: المكتبة الثقافية , بیروت: الطبعة الانیة, ۱۹۸۱ امد الأول: ص ۸۳. 

(۲۵) بفرل صلاح عبدالصبور فى هذا الصيدد: «قد ححارث في هذه الفصيدة أن أذكر ما فات ألف ليلة وليلة رهر حال عجیب بن الخصیب فیل رحلنه الى حولته من 
ملك إلى صعلرك». صلاح عبدالصبور: حياتي فى الشعر؛ دار العودة؛ ييررث؛ الطبعة الأرلى ؛ فكؤارص ,٠١١‏ 0 

(5) صلاح عبدالصبرر : دیران صلاح عبدالعبور: دار العودة؛ بیروت؛ د. ط , ۱۹۸۲ ۱ص ۲۵۳. وسکتفی؛ بعد ذلك؛ بالإشارة؛ داخيل المدن ٠‏ إلى رقم الصفحة. 

(۳۷) بفرل صلاح عبدالصبو : :إن هذا البلاط هر صوره للکرن؛ . حیانی في الشهر ص ٠١‏ ومن الممتئع؛ والمفيد؛ أن راجع الفارئ قراوة صلاح عبدالسبور 
تقصیدته «مذ گرات اللك عجیب بن الخصيب! ویفارنها بقراوئنا؛ أو بقراءات آحری. راجع للمقارنة: حیاتی في الشهر ص ۱۰۱ رما بعدها. 

(۳۸) کامل کیلانی: العرندس: سلسلة قصص فكاهية للأطفال : دار المعارف؛ القاهرة؛ الطبعة السابعة عشر. . 

۹۰ ألف ليلة وليلة: الججلد الأول؛ عي ۱۳۸ وما بعدها. 

۰۱ و کذلث ایضا نی الحکایة. 

2*1 قارن ب ألف ليلة وليلة الليلة الخامسة والأريعين . المجلد الأرل ص ٠۹۹‏ . 

(۳۷) معين بسيسوا الأعمال الشعرية الكاملة؛ دار العودة؛ بيروث؛ الطبعة الأولى 151/4 صي ۰۹٩‏ 


۱۶۵ 


ألف یدید + و سندیاد 


۰ ھاھى الكنايات : 


بایسین الرحلة والفن التاسح 





سعيد علوش" 


ار را 


بظهر أن الرحلة استهوت ونستهوی وستظلل مصدر 
استهواء» وانتاج» واعادة - [نتاج. آلم مخفق رواية (لیون 
الافریفی» (۱۹۸۸) لأمین معلوف اکبتر جاح فی 
عصرنا للرحلة والرواية ؟ 

هل یمود اختراق الربع الخالى إلى غير رخلة 
(الرمال العبرییة) (۱۹۵۹) لویلفرد یسجر, اللقب 
بمبارك بن لندن؟ 

وكسيف لا تصسبح (رحلة السندباد) (۱۹۸۲) 
للإبرلندى: تيم سفرن مخقيقا وتختنفا أنشروبولوجيا لقدرات 
الفيزيولوجى والمتخيل الشعبى لعاصرنا (سندباد) الليالى 
الملااح ؟ 

لماذا كانت هذه الرحلة الأخيرة عن السندباد هى 
مصدر إلهام واقتباس القاص المصرى صنع الله إبراهيم 
فى قصصة الشريط المصور: التى أصدرها بعنوان (رحلة 
المندباد الغامية) (1۹۸4) ؟ 


مس سس سس سسسب مسرو وس سس وو ا 197909000 
استاد الأدب, كلية الأداب قسم اللغة العربية؛ جامعة السلطان 
فابوس ۱ 


١ 


ما أبعاد (مغامرات السندباد البحرى) )١9/45(‏ 
التى یشدمها الجزاثری عیدر محفوظ - لاول مر فى قصة 
الشریط الصور للطفال - بالفرنسية, ویترجمها عبدالعزیز 
بوشعيب إلى العربية ؟ 

لا نشك فى أن (ألف ليلة وليلة) فد كانت من 
بين المصادر الأولى فى تعرف الغرب المتخيل العربى ؛ منذ 
عثر عليها ‏ فى سوريا- الفرنسى أنطوان جالان» وید 
نشرها فى أوروبا فى بدابة القرن الثامن عشره وتوالت بعد 
ذلك الترجمات والافتباسات فى شتى الأجناس المكتوبة 

ومن بين الليالى الملاح التى توقف عندها مفهوم 
(احك حكاية والا قتلتلث» ؛ رحلة السندباد البحرى التى 
لا نقترح الإحاطة التاريخية بملابساتها أو تقديم بديل 
عن مشخیلها الشعبی رالکتابی؛ بمقدار ما نرید طرح 
مقاربة مقارنة لاستعادة هذا الموروث: من خلال منظورین 
هما : 


سدس اد سند باك ۰ ولا سند بأد 


١‏ المنظور الأنشروبولوجى لرحلة السندباد البحرى؛ فى 
مشرو غ مشترك : (عمانى - إيرلندى) . 


۲- النظور التخیلی لجنس قصة الشریط الصور؛ فی 


عملی کانبین عربیین: (مصری | جزائرى) . 


وسنحاول تقدیم النظورین من خلال مستویین: 


الستوی الأول: استعادة الوروث عبر وساطات 

وستعتمد قراءتنا علی مستویین فی استقراء الظاهرة 
السندبادية کما بحاول الکتشف رالوسسة رالبد ۶ 
استعادتها عبر : (المغامرة/ الموروث/ السرد/ الإيقونة) . 

فالکتشف الفامر یفترح علینا استعادة التاريخ 
البحرى على ضوء آثار رواده الواقعسيين والأسطوربين ؛ 
كما توزعتهما الذاكرة الثقافية عبر سئين من التراكمات 
والإسقاطات المعرفية بين الشرق والغرب . 

لقد كانت حوافز الابرلندی نیم سفرك لملاحقة 
سندباده سنة (۱۹۸۰) الجمم بین (غراه استعاذة مشاهد 
البحرية الأولى؛ وهی فی نظره: 


نعود جذورها إلى ثلاث سنوات مضت ؛ عند 
نهاية احدي الرحلات ذات الطابع احتلف 
فى سفينة أصغر فى بحر بعيد شديد البرودةء 
"كنت فی ذلك الوقت ؛ مع ثلاثة زملاء؛ على 
وشك الوصول الی شاطی نیسونونلاند فی 
مركب صغير مكشوف مهنوع من جلد 
الشيران.كان الهدف فن تلك الرحلة اخحتبار 
مدى إمكان وصول الرهبان الإيرلنديين | 

أمريكا الشمالية قبل كولبس بحوالى ۱۰۰۰ 
عام: وكانت حاملتنا الصغيرة نموذجا طبق 
الأصل من السفن الصنوعة من الجلد التی 


کان الرهبان الیرندیون بستخدمونها ...۱ 


وإذا كان المكتشف هنا يعتمد الملاحظة والتجريب 
والاستقصاء؛ فإل نيم سیفرل بعطی لمشروعه التحقق فى 
بناء سفينة؛ نشتمل على کل مواصفات سفينة السندباد 
البحرى؛ فقد كشفت مصادره التاريخية (العربية/ 
الصينية) عن مصداق نصوراته واقتراحه على سلطنة 
عمان تمويل مشروعه طبقا للمواصفات التى سجلها 
الجغرافى والمؤرخ. من هناء يسجل تيم سفرن هذا الحدث 
عند بلوغ رحلته هدفها ببلوغه الصين؛ قائلا: 
«وفى جامعة كانتون نشاورت مع المؤرخين 
الصینیین برقة شديدة حول تاريخ الصين. 
وشعرت بالبهجة عندما عشروا علی سفينة 
مصنوعة بالحبال. وقد وجدها أحد الصينبين 
الرسميين فى ميناء كانتون فى أواخر القرن 
الثامن. وقد كتنب هذا الصينى: إنها سفيدة 
باحارهم؛ إنها بدون مساميرء والمادة الوحيدة 
التى ربطت الأجزاء والألواح مع بعضها 
بعضا هى قشرة لمرة جوز الهند. وكان هذا 
دليلا على أن السفن التى تستخدم الحبال 
فى ربط أجزائها كانت نرسى فى موانئ 
الصين عندما كان هارون الرشيد خليفة فى 
بفدد وأسرة تاج الملكبية خكم 
الصين:(0/١3)‏ , 
ريدو من خلال هذا الطرح غير الموثق والإحالى 
على علاقات انصالية شفوية؛ أن كل اهتمامات 
المكتشف ننصب على تحقق الرحلة ومدى نداولها فى 
المدونات العربية؛ وإسهام المؤسسة فى إخراج المشروع 
الأنشروبولوجى إلى حيز الوجود؛ والتعامل مع التاريخى 
والجغرافى والتخيلى من خلال استقراء ومواجهة الرمرى 
بالواقعى . لهذا يعتبر نيم سفرد؛ 
«إن رحلة السندباد لم تكن تتطلب نفقسات 
باهفلة فحسب. ولكنها نتطلب ذلك الذی 
بضع أمواله فى المشروع وأن نكون لديه ثقة 


۱:۷ 


بالغة فى المركب والبحارة. وإذ أحسست 
بالرهبة فإننى نحيت مشكلة تمويل الرحلة 
جانباء وأخذت أركز اهتمامى على نوعية 
الرا کب التی نناسب المشروع مناسبة تاريخية 
تامة. ولحسن الحظ» فان تاريخ البحرية العربية 
جذب اهشمام العديد من مؤرخى البحرية؛ 
وهناك عدد لا بأى به من الدراسات والبحوث 
عن تصسمسيسمسات المراكب العربية 
الأولى ...2100 , 
وإذا كان المشروع العمانى ‏ الإبرلندى كما وضع 
تصورانه نیم سفرن فد خرج |لی الوجود فان مواصفات 
سفينة السندباد تطلبت: 


ابناء الهيكل من حشب الانى انفتار من 
غابات الهند ورجری تشكيله بعئاية من الواح 
بصف بعضها إلى جانب بعض بتفاوت یل 
عن جزء واحد من أربعة وستينتجزءا. من 
الیاف جوز الهند؛ البرومة بالید والشدردة 
باحکام حول حشو من فشور جوز الهند. 
وتحتاج السفينة إلى أكثر من خمسة وسبعين 
ألف جوزة هندء وأربعة أطنان من جل أليآف 
جوز الهند لأربطة الأضرعة والتصواریا 

(علاف داخلی) . 
ينبين إذن أن العالم الرمزى لرحلة السندباد یقابله 
کم هائل من الكثلة؛ لهذا فعلدما يشحدث إلياس کانتی 
عن (201992006 ۵۱ ۵996/) الکتلة والقوة فلسفیا؛ فان 
ول العنصرين 8 احال الأنشروبولوجى یعیدال تشکیل 
مادة التخيل وقوته فى راقع يرتفع عن متخبله. لننظر إلى 
السفینتبن اللئین شکلنهما الكتلة والفوف: فی المشروع 
الوافعی لتیم سفرن ومحاكاة الصورة الفوتوغرافية عند 
رسام الشریط الصور فی سیناریو صنع الله [براهیم؛ لهذا 
فوتوغرافية السفينة» بل هی نفسها فى ادف تفاصيلهاء 


۱:۸ 


كما أن القاص المصرى لم يجرب خياله الأدبى بقدر ما 
اعتمد علی وثوفية التوثيقية؛ كما لو كان المطلوب من 
الكانب الخضوع لمواصفات لا يجب الخروج عليها. 
لنلاحظ إذد: (الصورة/ النص/ الرسم) فى اللوحة 
الأولى من قسصة الشريط المصسور فى (رحلة السندباد 
الذامنة» للكائب المصرىء لنقارن بين سفيئة تيم سفرك 
وسفينة قصة الشربط المصور فى اللوحة رقم (١)؛‏ وبنظرة 
حاطفة ندرك أن الأولى فوتوغرافية, أى طبق الأصل 
الذى صنعه مادياء وأن الثانية جزئية: أى آن الرسام أرادها 
طبق أصل الصورة الفوئرغرافية . 

كما يمكن الموازنة بين خريطة الرحلة السندبادية 
عند نيم سفرن ورسمها فى الشريط المصور؛ 

ويمكن القول إن اقتفاء الأثر- ووقع الحافر على 
الحافر - من سمات رسوم قصة الشريط المصور؛ فعندما 


لوحة رفم (۱) 











ينفلت كانب السيناريو من بعض الأحداث أو يتحلل 
منها تخلصا من أشكالهاء يكون الرسام قد التصق بحرفية 
النص المكتوب؛ وهنا لا نعتقد فى وجود فن مستقل عن 
الکتابة؛ بل هی مجموعة رسوم ينعدم فيها الحس . 
التخيلى؛ كما نفتقد فى نص - السيناريو لصنع الله 


إبراهيم. 


ولا نستغرب هنا ملازمة الخبال لأنشروبولوجية 
الرحلة؛ وافتفاده فی ما بفترض فبه ملازمة التخیل 
الفصصی, الا آن غلبة التوثيفية علی الرسام والکانب 
ضبعت علینا مستعة تأسیس جنس أدبی له رواجه 
وجمهوره فى الغرب» وإن كان مازال متعثرا فى العالم 
العربى؛ لتعامل تاريخ الأدب العربى معه (بدونية! 
ولامبالاة غير العارف بخطورنه؛ ناهيك عن نعاطيه 
بالهواية لا بالدراية. فأن يقر تيم سفرن سرد الرحلة ل 
بطريقة المذكرات - يمكن أن يقبل منه؛ ولا يقبل من 
آدیب یفترض فیه الخضوغ لخصوصية مدونة نخيلية. 
لهذا بحل ضمير الجمع - فيما يصوغه مفرد الرحالة > 
المستكشف الإبرلندى - فى إبراز هدف الرحلة: 


«ونحن الآن فى الطريق الذى سار فيه 
السندباد البحرى رالبحارة العرب القدامى؛ 
طريق البحار السبعة إلى الصين» وهو الطريق 
الذی عرفه الشجار العرب الفامرون منذ آلف 
عام...۸ (۱۰4) . 


انها رحلة استعادة أطوار الا بحار البدائی علی ظهر 
مركب أطلق عليه اسم (صحار) ‏ المدينة العمانية التى 


یفترض أنها شهدت مولد السندباد بپا - تیمنا بالکان. 


التاريخى؛ الذى أراده نيح سيفرك متح رکا: 
«وکان إبحار (صحار) عنصراً أساسيا فى 


رحلة السنداباد بأسرها. وكان من بين 


ألف سندباد .. ولا سندباد 


البحارة العرب الأولين فى شق طريقهم إلى 
الصين. كان ذلك إمجازا مذهلا. فقد 
استطاعوا الإبحار حول ما يقرب من ربع 
الكرة الأرضية. بيدما كانت السفن الأوروبية 
العادية تعانى من متاعب ومصاعب الإبحار 
وعبور القنال الإمجليزى. واستطام العرب 
قيادة سفنهم فى الطرق السليمة لا بالحظط 
ولكن بعد حسابات دقيقة, وتدلنا النصوص 
القليلة عن العرب الأولين بكيفية قيامهم 
بهذا العمل البطولى؛ (۱۰۹). 


من لمء تتخذ قصة السندباد البحرى حدائتها 
بفضل اقتباس الأصل الميثى وتخوبله إلى قصة ورحلة 
شربظ مصور. لهذا لا يعدو ما يقدم هنا ذاك التعريف 
الأول يتحؤلات عميقة:؛ لم يسبق أن نال حظوته من 
الاهتمام. ونظرا لذلك» نعمد هنا إلى طرح مستوى 
التداخل الإيشونى والرمزى فى جنس هذا الفن الشاسع » 
الذى يتجاهله تاريخ. الأدب العربى والمؤسسة الثقافية» نظرا 
للطبيّعة المهيمتة على قراءة النتاجات من هذا النو ع؛ 
اللتفاضل فيه ببن نظريته والتأمل الشامل فى جوهره. 
ففى إطار الحقل الجديد الذى تفتحو السيميولوجيا 
المامة؛ جد أن التقدم الحاصل فى ليل الخطابات 
انفتلطة, سیمکن دون شك من موضمة الشریط الصور 
العربى فى مجاله الطبيعى من أنماط الأدب» التى شير 
الکثیر من الافتراضات المتعلقة بوضعية الصورة فى 
الخطاب الإيقوني وخنصوصية تخيل قصة الشربط المصور 
ومشروعيته أو مزايداته على دعائم المؤسسة. 

ولبدأ من كيفية تكون الجنس التاسع خت ريشة 
رسام قصة الشریط للسندباد البحری! حیث یعمد الرسام 
إلى النقل الحرفى للأصل الجغرافى من رحلة تیم سفرث. 


وتمكن المقسارنة بين مسار الخريطة (أ) 
واللوحة(ب) س إعطاء صورة عن أوجه الافتفاء : 


4۹ 








6 اس 


١‏ الأصل الجغرافى للرحلة الاستكشافية 

وإذا قارنا بين خريعة الرحسالة ‏ المكتشف - 
الأأشروبولوجى؛ واللوحة (۲) لرسام قصة الشريط المصور, 
عند صنع الله إبراهيم (رحلة السندباد الشامية) , جد أ 
استیحاء الأشكال والمسارات يكاد يتطابق : ولا یفتضر هذا 
على الخريطة ‏ اللوحة؛ بل يتعداها إلى سيناريو الكاتب 
الذى بلاحق خط سيرها ومضمونها حتى وإن كان 
يعمد إلى اختصارها» فباستثناء إضافة ار گی د القتبس 
من أ روث الایفونی؛ مع إضافة ثلاثة أسماك نرق المأء: 
بشكل مفضوح ‏ يخالف الميثى والواقعى ‏ ببحارة هم 
قرب لی القردة؛ لا بجد فيه فن (الفن التاسع)؛ كما هو 
رائح فى ادب الشريط المصور المتعارف علیه. 
ب - حول الأصل إلى فرع الجدس 

وهو خخول يصيب الرسام والكانب؛ الذى بقتصمر 
على تقربر وصفى مقتبس عن رحلة تيم سفرك. 


نورها 





۱0۰ 





ليست الرحلة إذن جنسا أدبيا يقتصر على الكبار, 
ولکنھا تستھوی صغار ا لشریط الصور. من هذا المنظور؛ 
يقدم صنع الله إبراهيم (رحلة السندباد الشامنة)؛ علی 
اعتبار أنها توفر مادة حيوية قابلة للاشتغال حت ريشة 
وأقلام المبدعين؛ وجتجمرف الرحلة السندبادية بذلك كل 
رغبة أمامها وتمعلها قابلة لتلوين امجال وتخويله إلى حلم 
ملون. 

والملاحظ فى رحلات الشريط المصور غلبة الترجمة 
عليهاءبمافى ذلك رحلة ابن بطوطة ورحسلات 
(جاليفر) لجوناثان سويفت» الى تقدم عوالم البحار» فى 
امتزاج بعواله ما حت الأرض فى (لغة المستقبا ...) 
بتشويقاتها وصورها الخلابة؛ والتى لا نعدلها سوی عرالم 
(موبی دیلث) لهیرمان میلفیل؛ بما يقدمه من صراع مع 
سماث الفرش ومصارعة الامواج ومغامرات الوت والحياة, 


0 Sa ۹۵ 
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من ثم» یبدو آن سارد الرحلة بطل حاضرا فى 
کتابة سیناریو رحلة (جالیفر) الذی یعفینا من الحدس 
بمساره؛ نهر لا بسلی القراء؛ ولکنه يقدم حفائق وبرویها 
لإيمانه بأن الهدف هو جعل البشر (أكثر حكمة وأفضل 
أخملاقا) . 


لکن اعشیار السندباد بالذات ونقله من الوروث ‏ 


الشعبى إلى الواقع يتم بوضم خحطة زمنية لبداية الرحلة 
(شهر تفمبر) ولهايتها (شهر أغسطس). وفي أعقاب 
ذلك يدون الإيرلددى نيم سفرن رحلته الثامئة. وكاك من 
المفروض أن يكتب صنع الله إبراهيم الرحلة الناسعة ‏ 
مادام مفتبسا- فی (الفن التاسع : الشريط المصور)؛ 
ولكنه ساير تیم سفرد بنوع من الاختزالبة؛ نظرا لطبيعة 
القصة القصيرة وللاستعجالية نفسها لشررع تخيلى 
بقتصر فيه كاتبه ورسامه على : (الإبحار/ جهاز الکمال/ 
الاتجاه نحو سومطرة/ الوصول إلى مضيق مالقا/ بلوغ 
الشاطيء الصينى) . 
وفی مقارنة بسیطة بین نوقیتی الرحلة والشریط 
الصور؛ نلاحظ مطابقة الر حلة الجغرافية لرحلة السندناد 
وأوصاف الجغرافيين العرب. وبالطبع فإن القاص لیس 
ملزما بإيجاد مطابقة المتخيل للواقعى بقدر ما عليه مجاوزة 
الوثائقية من جهة أخمرى: إلا أن اخقيار الاخشزالية 
والملاحقة هو ما حدا بمسار العملين إلى نقاطع يلاحقه 
الجدول اللاحق : 
من لم يوضح تيم سفرك مساره الجغرافى من 
خلال مدید الیلی والتاریخی الستعید للرحلة: ‏ . 
«رعلی شاطی؛ عمان ذائه امشدت مدينة 
صحار؛ وهنا عثرت مصادفة على صدی أخاذ 
للسندباد البحری ذانه, ففی عهد الرحلات 
العربية الکسری كان لصحار شأن کبیر بین 
الموانى المهمة فى العالم العربى؛ وقد كتب 
الجغرائى العربى الإصطخرى ‏ الذى عاش 
فى القرن العاشر - يقول: نها اکثر الدن 


ألف سندباد .. ولا سندیاد 


ازدحاما بالسکان والشروة فی عمان؛ ولیس فى 
اامکان وجود مدينة اکبر من صحار ثراء فى 
مبانيها وبضائعها الأجنبية علی طول شاطی 
الخليج أو فى البلاد الاسلامية قاطبةه » وفال 
إنها مقر العديد من التجار الذين يتاجرون مع 
الدول الأخرى؛ بينما معاصره المقدسى يصف 
صحار بأنها «المدخل إلى الهند وهى مخزن 
بضائع الشرق؛ . 
وهكذا كان من الأمور المثيرة للفضول كثيرا 
اكتشاف أن السندباد البحرى يعد من أهالى صحار؛ 
وکاد هذا ۳۹ الادغاءات التی بصعب التأكد منهاء 
فليس هناك شی مکتوب يؤكده؛ ولكن الأمر لا يتعدى 
القؤل بأن السندباد البحری كان شخصا من صحار. 


وطفا لا هر مکتوب» فان السندباد مجل ناجر ثری 
بدد ما ورله عن أبيه بعد وفانه فى حياة اللهو مع أصدقاله 
اليافعين» وعندما نضب معين ثروته الشخصية باع أخر 
متلكانه ودخل ميدان الاستفمار التجارى وبدأ يعمل 
تاجراً مفامرا فی البحر. ویفول کتاب (ألف لبلة وليلة) 
إن السندباد عاش وناجر فى بغداد؛ وكانت كبرى مدن 
العالم العربئ آنذاك وعاصمة هارون الرشيد» وکان 
الخليفة شخصية لامعة بدرجة شبه خرافية. لذاء فإنه كان 
من عادة رواة الأزمنة المتأحرة أن بلصقوا بحكم هارون 
الرشيد روايات عن مغامرات كبرى وأعاجيب تشمل 
بطبيعة الحال أعمال السندباد البحرى البطولية. لذاء 
فاننی رجدت آن هناك مجالا لإثارة الفضول بأن 
السندباد لابد آن پرتبط فی عمان بمدینة صحار؛ وقد 
تولى ذلك أشخاص لم يدركوا الصدفة التاريخية بأن 
صحار کانت الدينة الشجارية القائدة فی وفت كانت 
حکایات السندباد قد تم جمعها. فهل هذا يعنى أن 
السندباد البحری کان حقا تاجرا صحاربا؛ ون مفره 
راعماله البطولية قد نقلت قرنا لاحفا لتزامن فترة حکم 
هارون الرشيد؟ أم أن السندباد كان من صحار وذهب 
للحياة فى بغداد؟ 





إن الإجابة تكمن فى العملية الفعلية للأساطير, 
. السندباد؛ ومن الممتمل ألا يكون هناك شخص واحد 
مفرد هو السندباد. ويبدو أنه كان هناك تاجر عربى شهير 
یشاجر مع الخارج» وعن رصلاته کب العديد من 
الروایات» وهکذا آظهرت شخصية البطل. وهذا هو التطور 
الطبيعى لدورة القصص ؛ إذ تؤخذ أعمال شخصية حفيقية 
ويبالغ فيها وتزين ببطولات أشخاص آخرین حتى نتجمع 
الروابات ونقدم على شكل قصة مسلسسلة. وكانت هذه 
هی الطريقة التی خلفت بها کل من رحلتی اولیسیس 
وسان برندن السحرية؛ ويبدو أن هذا الأسلوب هو ذاته 
الذى انبع فی کتابة رحلات السندباد البحری رالتی 
شارك فيها مارب مار صحار مع البلاد الأخرى 
(۲۱/۲۲). 

لا مجال إذن لأدنى شك فى أن نيم سفرن فی 
الشاهد السایق بمی وعيا كاملا جل العملياث التخيلية 
والتاريخية والجغرافية؛ وأخخيرا الأنشروبولوجية؛ التى نقترح 
البحث فى أركيولوجية معرفية يمتزج فيها الأسطورى 
بالواقعى ؛ بعد أن ترسخ العنصر الأول واندثر الثانی؛ بعد 
تواطؤ الجمیم علی تغییبه لالح متمة *احلث حكابة 
وإلا قتلتك؛ فى (ألف ليلة وليلة) . 


فهل هى الليلة الثانية بعد الألف نلك التى يحاول 
نيو سفرك استعادة بعض مشاهدها من خلال النمط 
الأكثر ترسخا فى امخيلة الشعبية العربية والعالمية ؟ 

لماذا جاءت المبادرة الاستعادية: (إبرلددية/ عمانية)- 
استكشافية / موروثية لا تکتفی باستعادة مشاهد الرافع 
قبل ألف عام؛ بل نوثيقا للرحلة الثامنة التى لم ينجزها 
السندباد البحری: وکان علی الرحالة الحالى من هنا 
الحديث عن (معاصرنا السندباد البحرى) كما مُدث 
بارت عن ما أسماه (معاصرنا راسين) . 


إن اليد الشانية ‏ من منظور أنطوان كومبانون - 
تتعامل مع النص التسجيلى للرحلة باعتبارها نوعا أدبي 


۱۰۳ 


متمیرا بطابع المعارضة نمطا صورولوجيا نت‌حدد معه 
علاقات (نا الوروت الحکائی) فی مواجهة (الاخر البلی 
الغرائبى) .من ثم يعتبر تيم سشرد - عن مسلاحظة 
واستقر اء: 
اأن السندباد كان رمزا للظاهرة النادرة للعمل 
البحرى العربى بالطريقة نفسها التى 
استخدمها المؤلف فى مغامرات السندباد سواء 
کانت حقيقية أو خيالية؛, 
ويشي ركتاب (ألف ليلة وليلة) إلى قيام السندباد 
بسبع رحلات. وفى كل رحلة تغرق سفینه او پواجه 
فبفوم ضد رغبته باحدى المغامرات. وهذه الحيلة 
والصورة البلاغية فی السرد قد مکنت الراوی من مخویل 
مادته إلى ملسل جذب انتباه الجمپور پهد ٹ براء 
أخره يقرر فيه تيم سفرل؛ 
« والآن» لقد اقترحث القيام بحركة عكسية؛ 
۳ القیام برحلة واحدة لمعرفة ي كيفية الربط 
بين العناصر امختلفة فى الروايات وربطها 
بنلك الابام العظيمة التى شهدت التوسع 
البحرى العربى . وهنا ظهرت حقيقة واضحة: 
فعند إعادة قراءة كثاب (ألف ليلة وليلة) 
كان واضحا أن الكثير من الأماكن بطول 
الطريق السحری التبجه من الخلیج العربى 
شرفا. وليس الأمر مصادفة أن ذلك الطريق 
البحرى كان هو الإمجاز الضخم للملاحة 
العسربيسة الأولى: وكان ذلك الطربق یمد 
حوالى ستة آلان ميل عن طريق سيلات 
الأسطورية. 
وعند هذه الرحلة بدأت آحقق من مدى 
خطورة الشرو غ؛ فهده الرحلة ليست كرحلة 
برندن فى مركب صغیر مکشوف استطاع 
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بضعة أصدقاء صنمه: إن رحلة السندباد 
كانت أكثر طموحاً إذ إنها استلرمت بحثا 
وتخطيطا وبناء سفينة ضخمة؛ إن ذلك قد 
احتاج مکانا لبناء السيفية ومیناء مناسباً لها 
ومجموعة كبيرة من البحارة للإبحار بها؛ 
ويجب أن يكون على ظهرها كمية كافية من 
المواد والأدوات للحفاظ على استمرار وجود 
مركب من القرون الوسطى فى البحر لمدة 
ثمانية شهور على الأقل؛ مع كمية من المؤن 
والماء نكفى كل سرحلة من مراحل الرحلة. 
وإذا كان الهدف الأساسى من القيام بهذه 
الرحلة هو نسجيلها بدقة؛ فإنه كان من 
الضرورى وجود مصور سيدمائى مسجل 
للصوت؛ وکان لابد من الحصول على أفراد 
يستطيعون نسيير مركب شراعى عربى ؛ وقبل 
كل ذلك كان من الضرورى الإلمام بقدر من 
اللغة المربية؛ ولم تكن هناك نهاية لقائمة 
الطالب: كذلك فإنى أعترف بأن المغامرة 
كانت ضربا من الخاطرة؛ وقد فادنی البحث 
إلى الحقيقة الئى تثير القشعريرة بأنه في 
السنوات الأولى من هذا القرن؛ فان سفينة 
عربية واحدة من بين عشر سفن عجزت عن 
الوصول إلى الممرات عبر الحيط الهندى 
واخمتفت فى مياه البحرء وكانت الرحلة إلى 
الصين فى عصر السندباد تعد أمرا خطيرا 
حتی ان الربان التمرس الذی بعود سالما كان 
يعد بحارا نادرا. وإذا كانت رحلة ناجحة إلى 
الصين تمنح صاحبها لروة ندوم مسدی 
الحياة؛ فإن فرص النجاح المتاحة لمثل هذه 
الرحلات كانت نادرة» فكثيراً ما فقدت سفن 
ولم تعد الی موانیها وکانت الخسارة رهیبة؛ 
(۱۲/۱۳). 


بقدم الشاهد دلالات عدة علی تصورات فبلية وبعدية 
للرحلة المندبادية؛ على أساس أنهسا تموزع أصلا بين 


الف سندباد .. ولا سندباد 


الحقيقة والخيال؛ فما بالك باستعادة هذه الثنائية في 
القرن العشرين؛ طبقا للمواصفات التى قدمها المؤرخ 
الجغرافى والرواى الشعبى والمنجز المعاصر. 
فالقيام بالحركة العكسية يربط الحاضر بالماضى مع 
احتفاظه بالبعد المعرفى والزمنى اللذين لا يمحيان الفوارق 
بين الاثنين؛ لأن هذا التشديد على الفاصل هو ما يعطى 
للرحلة والسندباد والمكتشف القيمة الحضارية؛ فى تفوق 
عصرنا علی عصورهم - السابقین - ویجعلهم قابلین 
لتأويلات عصرنا؛ دوك أن نكون قابلین نی تصورهم 
عنا» والا ما الفائدة من استعادة مصائر وبصائر السابقين 
إذا لم يكن فی مریتهم ما بجملنا نتفوق علیهم؛ حنی 
فى تقليد وسائلهم البدائية فى التنقل عبر مركب 
سندبادی - لم بدخله أى مسمار واحد - يفتقد حوافز 
السندباد آلبحری وغابات مواجهته للمصاثر انجهولة. 
وتکمن آنشروبولوجية الرحلة عند نيم سفرن فى هذا 
الجمع بین شتی العناصر المعرفية, منها: 
احتواء أطروحة (ألف ليلة وليلة) الميثية. 
تمل كل الأدوار البحربة والحرفية والثقافية للرحلة. 
استحضار سياقات القرون الرسطى بكل أبعادها. 
- جعل المغامرة امك الأساسى لأى تركيب معرفي 
جدید. ظ 
- ایجاد تشكيلة بشرية علی ظهر القارب ذات قدرة 
عصامية. 
- ندوین الرحلة بشکل مسخبری بمنزج فيه العلم 
بالاحساس الفردی. 
ويظهر أن المدوئة الئى تقدمها الرحلة» نكاد جعل من 
نفسها قصة فى القصة عند تيم سفرن؛ کاأصل جدید؛ 
يقعبسه صنع الله إبراهيم ويطلق عليه (رحلة السندباد 
الغامنة) , إلا أن الرحالة الایرلندی بریدها (قصة آحری) : 
«وكان فى استطاعتى أن أعمل علما 
لرحلات السندباد مثلت السکل؛ فرمری 
اللون بطول خمسة أقدام؛ وکان ذیل العلم 


۱5۳ 





المنشعب بهتر حتی یمکن رژية شمار الطاثر 
الذهبی طاثرا. وقد نذ کرت احر مرة کان بعلو 
فيها هذا الشعار الذهبی عندما بدأنا الابحار 
من مسقط ؛ وتبین لى أنه إذا فدر لی وللبحارة 
النجاة, وآن نصل الی شاطوه کانتون, وأنه (ذا 
جحت الرحلة؛ فإن الشكر يوجه لله على 
عنايته برحلة السفيئة العمانية صحار التى 
جعلت من رحلتنا شيئا حقيقيا. والآن فإن 
رحلتها كماهوالحال نيما بختص 
بمغامرات السندباد السبعة.. آلها قد تصبح 
فصة آخریه (۳۱۲). 


لم يكن نيم سفرن يدرى أن (القصة الأخصرى) 
بطلها- فوق كل ذلك - فى الشريط المصورء بوصفه 
يتقمص شخصية السندباد البحرى ويجرب (جهاز 
الكمال) ويقرا (الفوائد فى أصول البحر والفواغد) لابن 
ماجد. انه بطل بطولات المنخيل والواقعى/ الميثى 
والحقيقى ؛ فى العمل القصير لصنع الله إبراهيم؛ الذى 
نمبز فيه ثلاثه حطابات؛ 
الخطاب التقريرى التوثيقى . 
خخطاب البالونات التى يفترض فيها الحوارية. 
- الخطاب الإيفونى لرسام کت الطلب. 

ونأنى هذه الخطابات المركبة متداخلة أحياناء 
ومتقاطعة مع قصة السندباد أحيانا أخرى فى اللوحثين: 
(1/9). 

فرسام قصة الشربط المصور لا برسم النصف الأعلى 
للسندباد, بل سبال به فائد الرحلة ‏ احاکاة: إلى 
جانب بحار عمانی فی اللوحة (۳)؛ التی بظهر فیها نیم 
سفرن وهو يجرب, جهاز الکمال. 

أما فيما یتعلتی بتصور اللوحة (4)؛ فيبدو فيها تيم 
سفرن مختلفا فی ملامحه عن الصورة فی اللوحة (۳) 
وهو خطاً قد لا يغتفر للرسام. 


۱۹ 
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پشبین أن مضمون رحلة نيم سفرن هو المادة التى 
ينهل منها كانب السيناريو فى اللوحات معيدا صياغتها 
ببوع من الأمانة ار كما تبرق فن. مقارنة بين نمی 
( الرحلة/ السيناريو)؛ (السابق/ اللاحق)؛ الأبعاد 
المضمونية. ففى مذكرات الرحلة جد ما يذكرنا 

باللوحة (۳): 
ب ابعد قراءة ما دونه ابن ماجد فی کتابه 


,.)١١١(؛ةحضاو وجدث العلاقة‎ ...١ 
ك «وکنت ند اصطحبت سعى نسحخة من‎ 
تانب أبن ماد وأصبح الآن دليلى فی‎ 


سس سس 1 1 1 1 1 11 ال سندیاد ۰۰ ولا سندباد 


انيار الوسائل الثى اتبعها العرب القدماء فى 
الإبحار...0(١١١).‏ 
وتضسیع حکایات السندیاه الب‌جصری وسعد تماهى 
الخطابات (الرحلة/ السیناریو! الایقونة) ؛ وتفمصس 
الأشكال والأجناس والقوالب البلاغية مقاصد نتوزعها 
خلفيات فكرية عدة. 
نحن إذن أمام أربعة مستويات من تمثل حكاية 
السندباد البحری: 
الأصل الحكائى للحكايات السبع فى نص (ألف ليلة 
وليلة) . 


- التمثل الا کتشافی للرحلة الثامنة فی عمل نيم سفرك 
(رحلة السندباد) . 


محاكاة الرحلة السابقة ومعارضتها بجنس قصة الشریط 
المصور (المصرى) , 
- افشباس الأصل الحكائى لبعض حكايات السندباد 
و ويل مسارها إبداعيا فى التجربة الجزائرية. 
لهذا . سعجد مقاربنا لدوائر متخيل (الأصل/ 
التمثل/ المحاكاة/ الاقتباس) الكثير من التقاطمات 
والتطابقات والتداحلات والشجاوزات؛ 8 محاولة كل 
كتابة أو إيسونية التحول إلى أصل بالنسبة إلى متلق لا 
تهمه العودة إلى التحقيقات فى الأولى أو اللاحق عليها. 


من ثم؛ لن نحافظ على وحدة العمل فى النصوص 
التى نقترح مقاربتها؛ بل نتعامل معها من خلال لجزيئية 
نسمح بمقارنة وموازنة هذه الجزئیات؛ التی تمکننا من 
(دراك الانتاج واستعادته عبر قنوات أجناسية وأحری 
وجودية» تنقصى حدود المغامرة فى نعارض مع نقصى 
حدود الإبداع والتلقى . 


المستوى الثاني : تماهى ثلاث كتابات 
نقصد هنا بتماهى الكتابات هذا التداعل والتقاطع 
والتداص الذى ننخرط فيه كتابة الكتابة وإعادة تشغيل 
ا محكى » فى تقريب للأصول إلى أقصى درجات استیعابها 
فی الأجناس النی تتوزعها؛ (الحکایة/ الرحلة/ الشريط 
الصور) ؛ رهی انشضالاات لبهي اعتباطية كما أنها 
ليست مجرد مضامبن بتم نقلها حرفیا! فهى فى الحكاية 
مجموعة روایات بتوزعها الشفوی والتدوینی. آما فی 
مجال الرحلة فيتقاسمها الهم الأنثروبولوجى وفن کتابة 
المذكرات الشخصية: بيئما ينحو الشريط المصور إلى نوع 
من بيداجوجية شبه تعليمية؛ تتنازعها سلطتان: الإيقونية 
والنصية, 
زبما أن النص الحكائى فى (ألف ليلة وليلة) مدون 
ول بختاج إلى تعليق حول مستكملاته النصية الى 
يحكمها التداول؛ لاسا قف هنا علی نمثلانه فی جره 
استعادة کنابنه فی رحلة تیم سفرن: (كرحلة/ 
آشروبولوجیة؟ یغدم فیها الرحالة الحكاية الاصلية من 
منظور تلخيصه فى الترجمة الإمجليزية أولاء ثم يختمها 
بففرة يقابل فيها بين المظاهر الميئية والواقعية الحالية عبر 
امتدادانها الرمنية والإنسانية: من خلال لمانية نماذج؛ 
النمودج الأول : السندباد فی حضرا الرشید 
يفول نيم سفرك ؛ 
١‏ وطبقا لحکایات الف ليلة وليلة فإن المندباد 
البحرى عندما عاد (لی بغداد أحضر معه 
خطابا من الملك العظيم إلى هارون الرشيد؛ 
ومعه هدايا ثميئة: كأس مصنوعة من ياقونة 
ويبلغ ارتفساع الكأس نتسع بوصات مزيئة 
باللألوه؛ وسرير مغطى بجلد الشمبان الذی 
بتلع الفیل؛ وعلیه بقع يبلغ حجمها حجم 
الدینار: ویحتوی علی سحر بأن من يجلس 
علیه لا بصاب بأی مرض, ومائة مشقال من 
الخشب العطری؛ وفتاة من الرقيق تشبه القمر ‏ 
الثیر! 


و و۱ 





واستدعى السندباد البحرى أمام الخليفة وأخذ 
يروى لهارون الرشيد كيف أن ملك سرنديب 
ظهر فى مواكب رائعة جداء فکان يطوف 
فى عاصمته ممتطيا فيله الخاص الذى يبلغ 
ارتفاعه ۱۱ ذراا (أی خسمس پاردات 
ونصف باردة) ومحاطا بعلية القوم وضباطه: 
وأمامه حامل الرمح یحمل رمحا مذهبا وخلفه 
حامل الصولجان بحمل هرارة ذهبية» رأسها 
عبارة عن زمردة طولها نسع بوصات وسمکها 
فدر |بهام رجل. 
وکانت الک وکبة التی بط باللك - کما 
بفول السندباد - تقدر بألف فارس برندون 
ملابس مطرزة بالقصب والحربر»(۱۸۹). 
وننتهى حكاية الرحلة فى هذا الدموذج الأول؛ 
لتنفتح على تأوبل الرحلة من المنظور التحقيقى: 
«ولا تزال مواکب سرندیب فائمة ولکنها 
اتخذت شکلا حدیثا. وفی الوفت الحاضر؛ 
فان هذا الوکب التقلیدی بشرفه کل هدر 
هيئة من نساك سيريلانكا السوذيين , وقبلٍ 
يومين من إفلاع صحار من سيريلانكا شاهد 
بحارتها أحد هذه المواكب حيث كان بطوف 
فى الشوارع المظلمة؛ وكان تأثيره على 
البحارة آشبه بالسحر؛ وکان الراقصون حول 
لنار تغطیهم الأْوساخ»(۱۸۹). 
بشدد الشاهدان عند تيم سفرك علی نقدیم عينة 
حكائية نستهدف خقيقا يعاين أبعاد الميثى فى الواقعى؛ 
واستمرارية هذا الميثى بعد ألف منة؛ فهل من وظیفة 
التعليق موضعة الحدث ونقرير حقيفته أو ميثيته ؟ 
ماهى إذن متعة المتلقى مع (معاصرنا السندباد) ؟ 
هل هو تشابه لذة الحكى ومتعة استئعادة المغامرات 
والخاطرات فى جدوب أسيا؟ يبدو أن إنقاذ المتخيل المبئى 
من الضياع والعمل على استعادة الموروث وإعادة تشغيله 


۱5۹ 





كان الهم الأساسى فى أطروحات وأجناس الأدب ونقاطع 
العارف من حیث هی حافز تیم سفرد؛ من جهة:؛ كما 
هر مفصد سیناریست ورسام الشريط المصور من جهة 
ائیة» فى محاولة ترجمة وصول السفينة صحار إلى 
سیریلانکا وسیرندیب , من خحلال تخصیص اللوحة (۵) 
لاختراق الفضاء الذی انجز به السندباد أهم مغامرانه. إلا 
آن الحافز الایرلندی رالصریی لم ينعديا الواجهة البارزة 
فی حکی (الرحلة/ السیناریو/ الایقونة). 

ففی مشهد اللرحة (۵) ینجز تمثل الحکی بطربفتین : 
(نفریریة! تنمیطیة) , (انظر اللوحة أسفل الصفحة) : 


اللموذ ج المانی : السند‌باد فى وادی الاس : 


وكمادة الرحالة تيم سفرك؛ فهو يسوق ملخص 
النص - النموذج أولا ثم يعود إلى التعليق عليه من 
لوجهة التی برنضیها له, مستهديا فى ذلك بالكشوف 
العيلية ‏ المدوئة : 


اوفى إحدى مغامرات السندباد البحرى وجد 
نفسيرا معقولا فى سيريلانكا؛ وربما كانت 
أكثر المغامرات شهرة؛ رهى مغاأمرة وادى 
الماس. وتبدا أحداث المغامرة فى الرحلة الثانية » 


إذ وجد السندباد نفسه بعد غرق زملاله. 


دارت بها اشهر 
مطامرات السندیاد . 








وحيدا على جزيرة مهجورة؛ وشاهد بيضة 
هائلة الحجم؛ هى بيضة الطائر الضخم الخفى 
الذى 0 عليه العرب أسم (الرخ) . وعندما 
عادت از نثى الرخ ربط الستدباد نفسه فى 
إحدى رجليها وطارث به إلى مکان طعامها 
فی واد بعید حیث تتغذى أنثى الرخ على 
الحیات الضخمة التی كانت نطوف فى كل 
اتماه. وحاول الؤصول إلى مأرى لفضاء ليا 
فيه؛ فوجد كهفا استطاع إغلاقه بصخرة 
مستديرة. 

ولفزعه البالغ الشديد شاهد حية ضخمة 
تحتضن بيضها داخل الكهف؛ وقضى ليلته 
فى حالة من الذعرء وإذ شق طربقه فى 
الصباح للخروج من الكهف وهو يترنح من 
الخوف والجو ع؛ فانتابه الذعر | اد 0 جثة 
خيرات مقملة نحوه وسفطت علی ال رض 
أمامه. وقد تذکر آله سمم كيف أنه فى بعض 
المناطق الجبلية النائية الشدیدة الانحدار کال 
تجار اللالیء یجمعونها بقذف جثث حيوانات 
تلشصق بها اللالی» ونأنی الطیور الجارحة 
تلنقط تلك الجثث ونضمها فی آعشاشها 
حیث بستظیم التجار التقاط اللاألی. 


وأخصذ السندباد الواسع الحيلة یملاً جیوبه 
باللالی؛ ولف حول جسمه الکشیسر من 
الأحجار الكريمة؛ وربط نفسه أسفل جئة 
ضخمة بقماش عمامته. وهناك حياه التجار 
السالمسسون على انه التي تيدر 


.)۹۸۹ 1۸٥(4... الدهشة‎ 


الترجمة فى شكل 


وتأنى لازمة الحكاية ‏ التلخيص - 
تعليق تحفيقى يتوزع بين المؤرخ القزوينى والرحالة فى 
مد کراه : 


«إن قصة وادى اللالئ وكيفية استخراج 
الأحجار الكريمة عن طريق قطع لحم انم 


آلف سندباد .. ولا سندباد . 


هى ذكرة أخرى التقطها القصاصون العرب 
من مصادر أخرى. ولكن الکانب الفروبنى 
الذى جمع الكثير من روايات الرحالة فى 
الفرن العاشر يقول إن هذا الوادى فى 
سرنكيب ٠‏ 

وحتى اليوم فإن كمية ضخمة من الأحجار 
الكريمة تستخرج من سيريلانكاء والطريقة 
التى نستخرج بها قد نفسر العديد من مظاهر 
مغامرات السندباد؛ فالأحجار الكريمة 
الحقيقية لا نوجد الآن فى سيريلانكا؛ 
A7)‏ 


جد أنفسنا فی هذا النموذج الثانی أمام مجموعة 
۳ فالرحالة - الکتشف يرجع أصول استخراج 
الأحجار الکريمة - کما قام بها السندباد - إلى مصادر 
أجنبية:؛ من جلهة؛ وبموضع مغامرات السندباد فى 
سنا پپ . سب المصادر القديمة للفزوبنى » من جهة 
ثانية. والاغراء نفسه یود تیم سفرد إلى تفسير مظاهر 
مغامرات السندباد من طريقة استخراج سیرپلانکا الأحجا 
الكريمة الأن بمد کل هانه الفرون. وتخضم مستویات 
تأوبل التأويل إلى طريقة استعادة الرحلة واعتماد الرصید 
الثقافى الذى يقود أحيانا إلى المبالفة فى نفسير الميلى 
والحكائى بطابع واقعى وتبسيعلى ينحقق فى أحدالهاء 
بيدما لا تفشقر مغامرات السندباد إلى هذا النوع من 
الوساطات الخارجية:؛ لأنها فى حاجة إلى قراءة من 
الداحل» على شاكلة ماقام به بتلهايم فى ليله 
لقصص الجن؛ أر فلادیمیر بروب (مورفولوجیا الحکاية) ‏ 
لأن المحددات الوظيفية فى تناقل الأحداث والزيادة فيها 
وطربقة تداولها بين الجمهور أو خلال فترة بعينها؛ هی 
ما يقرب البعد المعرفى فى مغامرات السندباد» لذلك نظل 
قراءة تيم سفرن لهذا النموذج من «الليالى) قراءة ذات 
أهمية محدردة برغم احتراقها لقرون من الفواصل 
التاريحية والادبية والجغرافية. 








1 
زا 0 4 ت .6 
مب ۵ لىد به بست ف 
سد اه .کی ھے ا 6 


۰ 2 8* 
#4 بم الس باد ف 
1 ۰ ی ا“ 
١‏ لب مھ گے ں 
01 1 


- 
3 


۳ کم 


مر 


3 
۳ 


لوحة رئم )٩(‏ 

ویخیل لنا آن الاجتزاءات والانتفاءات کانت 
بالرصاد لحکایات السندباد الأأصلية فی (الِف یل 
ولبلة). من ثم فقد استهوت الرحالة الابرلندی کلیات 
المغامرات» متخلیا عن آغلب التفاصیل الکونة لجوهر 
الحکی فی تقالید (اللیالی) . 

آما قصة الشربط الصور عند الکانب الضری» فانها 
برغم انتفائها مسار رحلة الابرلندی؛ تعاملت مههنا من 
خلال التوقف عند محطات بارزة ومشاهد کبری؛ وهذا 
ما جعل قصة الشریط الصور ترکز - فی هذا النموذج 
الثانی - على لقطة ولوحة واحدة» حاصة بطائر (الرخ) 
والسندباد لاغير. 

وعلى خلاف ذلك؛ قامت قصة الشريط المصور 
الجزائرى؛ عند عيدر محفوظ» بتوسع فى عرض مشاهد 
من مغامرات السندباد؛ وهی تفدم؛ (بیضات الرخ/ طاثر 
الرخ/ السندباد/ مغارة الماس/ الأفعى الشبح)» كما 
یتوسم فی رسومها وبالونات الخوار: بشکل پژسس للفن 
التاسع ؛ مستعیدا بذلك متخیلا حرا للموروث الحکالی 
والشعبى للسندباد المعاصر. 


۱۵۸ 





لوحة رفم (۷) 

وتکتفی قصة الشریط الصور عند الکانب انصری 
بمشهد مختزل یجمع بین سفينة صحار عند الابرلندی: 
وطائر الرخ فى حكابات (الليالى) . ويقسدم ذلك من 
حلال لرحتين : (5) و (7)؛ إذ يظهر فى )١(‏ قائد 
السفينة الایرلندی - مجسدا السندباد - وهو بنحسر علی 
قلة الماء فى السفينة... أما اللوحة (۷) فتمثل طائر ابرخ 
فى شكل مهيب باعتباره منقذاً ٠‏ لا للسندباد: بل لربان 
السفينة. وبذلك بتدخل خیال الرسام لبجعله محلقا فوق 
السفينة, وهو مویل وتکییف للمسار الحکائی؛ وخررج 
عن متمارف الحکائی - [یقونیا - والرحلة معاء أى أن 
الانرياح الکتابی والایفرنی برغم محدودیته بجمع ما بين 
اللوحتب: معا(5//) فى شكل بالونين متداخلین : 
الأول بقرر حرج الرقف ؛ والثانی یسمح بتصور معجزة 
الانقاذ الفردی, الذی لا براعی وضعية البحارة؛ بقدر ما 
پترك للقاری متعة نمجید الصیر الفردی الخارق. 

ونلاحظ هنا آن رسوه صورة فائد السفيدة تشم 
انها من الوح إلى ارقت اونما خسان من 
الرسام بالتناقض - مع ما يحدثه ذلك من أثر سلبی علی 
المتلقى: حتى لو كان ذلك متعمداء وهو مالا ينضح 
أثره - لأن وحدة البطولة والبطل الایفونی تتطلب نرسیخ 


و #2 ل 0 عش رده 


1-7 » 1 


ا الن سند باد e‏ ولا سندباد 


ملامح الخوارق من خلال إضفاء طابع التلاحق والتئامى 
للقدرات الفسيولوجية والإيقولية والسينوجرافية. 

ويظهر هنا أن الرسام لا يستوعب مواقف القصة 
المصورة؛ بقدر ما ينجز مضامين كتابية؛ أو أن التنسيق 
بين الشسريكين: (الرسام/ الكاتب) انطلق من توزيع 
العمل؛ لا من عضویته. 

وعلی عکس الکانب الصری» جد أن الجزاثری 
عبدر محفوظ فی (مغامرات السندباد البحری) یجمع 
ماببن الإبقونى والكتابى؛ متفوقا فى الأول وجاعلا منه 
أساس جنس الفن الناسع؛ فى تخلص واضح من الأصل 
الحكائى فى الاقتباس؛ ومغلبا الإيقونى على الكتابى. 
وبئم كل ذلك من خلال لونين: (الأبيض/ الأسود)؛ إذ 
بظهر السندباد إلى جانب بيضة الرخ البیضاء قزما مخت 
جبل؛ مما يدفع المتلقى إلى استقبال أفضل للميثى فى 
فصة الشریط الصور. 


لوحة رقم (۸) 





لوحة رف 47) 


ولا یکتفی عیدر محفوظ بلوحة واحدة لمشهد 
بیضة الرخ؛ بل یقدمها - فی شکل طولی - ثلاث مرت 
عبر ثلاث لوحات» كما أنه يتعمد عدم تقديم البيضة فى 
شکلها الکتمل؛ بل يقتصر فى اللوحة (۸) على أكبر 
جزء منها ‏ وإخحفاء الجزء الأصغر. وفى اللوحتين: 
(۱۰/۹) نشهد طوليا نصف البيضة؛ وفى كل لوحة 
بظهر السندباد فى شكل طفل صغير؛ (يلمس البيضة؟ 
يتركها خلفه/ يقف أمامها مشدوها). ويقتصر السينارير 
على اللوحتین (۱۰/۸)؛ فتتحدثان عن البيضة بضمير 
المذ كر: 
لوحة (8) : «حقا إنه أملس وصلب كالرخام . 
لوحة )٠١(‏ : «ياله من حجر غريب . 

لة,يتفوه السندباد باسم البيضة؛ بل اعتبرها أعجوبة 
(ملساء/غريبة), وسط حصى وأحجار توحى بوجوده وسط 
خلاء. وبدل أن يتكلم السندباد» فهو بصدر بعض 

لوحة رقم )٠١(‏ 



















الأصوات البهجة أى اللوحتين )۱۲/١١(‏ «بلف... ‏ الأسود والبنطال الأبيض هى العلامات المميزة التى يظهر 
بلف... بلف» التى يكتبها الرسام بطريفة مثيرة یندخل ‏ 2 بها السندباد فى كل الأوضاع والمواقف داخخل 
فیها السیناریست باأحجام مختلفة! بحيث يضعها فى اللرحات (۸/ ۱۱۲۱۱۰۷۱۹ 1۱۹/۱4 ۲۱/۲۰ 
أوضاع مودي داعا رجي ال وال كا ۲۱۳۰7۹9/۲۸/۲7۳۵/۲0/۲۳۲۳۶ ۳/۲/۳۳۶۳ 
نبدو علامة الاستفهام داخل بالون الحوار بشکل بستفتی ۰ /4۷/40/48/۳۷/۳۹): ونحن ممجد فى جميعها 
فيه الإيفونى عن الكتابى؛ ويحوله إلى تكرار - بلاغى - سلامح ومظاهر واحدة لبطولة السندباد البحری؛ علی 
لفظى؛ بلف: سبع سرات» فى اللوحة )١١(‏ «بلف: حلاف تغيرائه فى قصة الشربط المصور فى التجرية 
مسرتین» فی اللوحة (۱۲). من هنا؛ بسلط الایفسونی المصرية؛ لأننا نتذكر دائما صورة ميكى وتاك تاد 
الأضواء كلها فى اللوحتين معا على السندباد فى شكل والسوبرمان من مجرد إلقاء نظرة خاطفة على غلاف أء 
مكبر بالنسبة لحجمهماء إذ يبرز وجهه مستطيلا تكلل 2 ملصق أو شاشة؛ فما بالنا بعمل يفترض فيه الوحدة 
رأسه عمامة: فداثرية الرأس واستطالة الوجه والقميص العضوية لا التعدد التنويعى. 


لوحة رقم )١١1١‏ لرحة رقم (؟1) 





لوحة ,قم )١(‏ 





۳ نج 


۱ E 
هذا هو تحصیل‎ ۴ 


الماصل! ثم ماهذا 


= 


أما فى اللوحة (١١)؛‏ فيعكس مفهوم تقديم بيضة 
طاثر الرخ؛ فبدل آن تقدم طوليا يلجأ الرسام إلى تقديم 
عرضى لهاء إذ لا يظهر منها سوى الجزء السفلى الذى 
يسود الرسام فاعدنه بغیلال سوداء» وبقترب منها طائر 
الرخ بأظلاف غريبة لحيوان خرافى على يسار اللوحة» 
بيبما يشير بالون الحوار إلى اقتراب الخطر من السندباد؛ 
فى شكل خطاب يجمع مابين التقرير والسؤال؛ 
دهذا هو تحصيل الحاصل! ثم ماهذا الذى 
يقترب منى ؟) , 
ولا بتسوقف الکانب - الرسام فی هذا اللوغ من 
الخطابات لأن اهشمامه منصب علی اعطاء اللوحات 
حيانها المدميزة؛ من خلال رسم دقائق المحيط ؛ للإيحاء 
بضياع السندباد بشكله الفولكلورى الذى يعنى الحذق 
رالنباهة» أكثر ما بعنى القوة الجسمانية أو الهندام 
العادی؛ فهر لیس البحار - المسروف» كماتقدمه 
الأعمال السابقة» ولکنه مجرد ناجر - شاطر ؛ وهذه هی 
الصورة التى يلفيها عيدر محفوظ فى روعناء ويرسخها فى 
مشاهد الشريط المصور. 
والقارنة بين طائر الرخ فى اللوحة (/1) من قصة 
الشربط المصور المصرى واللوحة ١4(‏ مكرر) من القصة 
الجزائرية؛ مجعل من الأولى أكثر نوفيقا من الأخيرة النى 
نقدم هذا الطائر فى شكل وديع أقرب إلى الدواجن منه 
إلى الكواسرء قد لا يحمل السندباد المتخفى وراء بيضته 
على الخوف منه؛ خخاصة أن الليلة (344) من الحكاية 
الخامسة نصف بيضة الطائر فى خطابها السردى بأنها؛ 
«قبة عظيمة بيضاء كبيرة الحجم...٠‏ كما تصف الطائر 
الیشی؛ ضمن أجواء حکی (اللیالی) بشکل مهول؛ 
یمتزج فیه الکونی بالسردی: 
اوإذا بالشمس قد غابت عنا والنهار أظلم 
وصار فوقنا غغمامة أظلم الجو منها فرفعنا 
رؤوسنا ننظر ما الذى حال بيننا وبين الشمس 
فرأينا أجنحة الرخ هى التى حجبت عنا ضوء 
الشمس ؛ حتی أظلم الجو .4.۰ . 


ألف سندباد .. ولا سندباد 


وبرغم نشر الرسام لجناحی الطاثر على عرض 
السفحة, فان شکله لا برحی بالوصف الذى تقدمه 
الحكاية الخامسة للسندباد فى (ألف ليلة وليلة) . 

وإذا كانت حكاية (الليالى) ممل البحارة بمندون 
على بيضة الرخ بتكسيرها وذبح فرخهاء ما ألار مطاردة 
طاثر الرخ لهم علی ظهر القارب؛ ورمیهم بحجر ضخم؛ 
فان ررایة فصتی الشریط الصور عند الصری والجزاثری 
ت#ملان السندباد بواجه الرخ بوصفه منقذاً (من علی 
الفارب/ أر من فوق الجزیرة)؛ كما مجد رواية الجزائرى 
آترب [لی واقع التخیل, خلافً لراية الصری التی تحعل 
الرخ منقذا لقائد السفينة فی عرض البحو. . 

ونلاحظ مخت الفصصية عند عيدر محفوظ علی 
مراحل, فی: 
ااختفناع السندباد حلف بيضة الرخ. 
ب التماعة فكرة الهروب تشبثا بأهداب الطير. 
انتظار سقوط الليل لإمجاز المشاريع . ۱ 
- العزم علی استعمال الرخ فى انتقاله من الجزيرة. 

وخوسل عبدر محفوظ فى كل هذه المضامين 
بأشكال إيقونية نتوخحى وحدة الفضاء الحيط بالسندباد فى 
کل اللوحات: (۱۹/۱۵/۱4/۱۳) معتمداعلى 
مقاسات أحجار تتفارت فی احتلالها الفضاء؛ ضمن 
طبيعة قاحلة؛ يفسح فيها المكان للصورة على حساب 
الکتابة التی تتخلف وتنحسر فاسحة المجال إلى إيحاءاث 
الصورة. ففى اللوحات الأربع جد بالونات حوارية 
محدودة : 
لوحة ١4(‏ مكرر): «هذا طائر الرخ! وذلك الحجر هر 

بيضته إذك؛ . 
لوحة (4١)؛‏ دعلى أن أطبر من هذا المكان قبل أن 
يخرج إلى فرخعه من بيضته وبلتهمنى! . 

لوحة (١٠)؛‏ «سأنتظر مجى اللیل... وأطیرا . 
لوحة (١١)؛‏ «هاقد آن الأوان!؛ . 


۱۱ 


۳ 

الکان: قبل ان يخرج 

8 الى فرخه من بيضته 
94 رین 
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ومدو هذا الميل إلى الاختصار ونهميش الكتابة 
اعتباره مبدأ عاماً خطه عيدر محفوظ فى قصة الشربط 
لمصور من حيث هو جنس أدبى ينتمى إلى الفن التاسع ؛ 
متوجها إلى جمهور مزدوجى اللغة من جهة الأصل ؛ 
رالی الجمهور العرب: من جهة الترجمة. 

واذا کان السندباد فد حطط للالتصاق بأهداب 
لرخ» فان عیدر محفوظ بخصه بثلاث لوحات دون 
بالونات حوارية» وتبرز اللوحات مغارة ذات انحدار شدید؛ 
ففی اللوحة (۱۷) نواجه ثنائية ( السماء! الأروض) وفی 
للوحة (۱۸) ثلائية (السماء/ الرخ! الارض) آما اللوحة 
۰ فیمود الرسام .(لی ثنائية (السماء/الأرض)؛ مع 
ختلافات بسيطة فى ظلال المتحدر وتوسم حجم السحب 
رحفنها. فالمتلقى لن بعسر عليه تقييم نكراربة اللوحات 
غغروق قليلة متعمدة لتوليد عنصر الألفة. إلا أن اللوحات 
جميعها لا تكشف عن أى أثر للسندباد الذى سنصادفه 
فى : 


لوحة رقم )١19/(‏ 





لوحية رقم (1۸) 


آلف مندباد .. ولا سندیاد 


- لوحة (۲۰): واقفا بقفامته الکاملة برازا لبطولته 
وتشدیدا علیها. 

- لوحة :)75١(‏ منسهرا يملا ورجهه كامل اللوحة؛ 

لوحة (۲۲): منحنیا علی حجر الاس للفت الانتباه. 

- لوحة (۲۵): (ظهار کامل للقامة وهی علی شفا 
السقوط على قفاهاء افتقادا للتوازث. 

واللفت للانتباه هنا هو ترکیز بالونات الخوار على 

استصدار آصوات التحسر: 

- لوحة (۲۲) : « إيه.. إيه.. )' ؛ ضياع الکلام رحضور 
الصوت المبهم . 

- لوحة ( ۲ : ۱فر ررررا : تعبیرا عن افتقاد التوازن. 

- لوحة (۲۵): 08]..].].].۲.۱: (حساسا بالألم . ولا 
نحصل ف ست لوحات متالية على أكثر من بالونى 
حوار فی اللوحتین (۲۱/۳۰) . 


لوحة رقم )۱٩(‏ 





لوحة :)3١(‏ ١وا‏ أسفى على تلك الجزيرة الجميلة 
الخضراء) . 
لوحة (۲۳): « الماس... وما الماس إلا حجرا لا أقل 
ولا اکثر 4۱. 
يشبين فى الخطابين معا لبالونى الحوار السابقين 
ترجيها للقارئ - المشاهد إلى حالة نفسية تتضح فی 
تفحص ملامح تعبيرية لعينى وفم السندباد الذى لا يفرح 
للغنی ولا پرناح للخضرة فی عالم ملئ بالخوف والهلع , 
ما يعكسه الرسام علی فسمات الوجه باللوحة التی 
تفر غ - فی بالونات الحوار - من الکلمات؛ الستمدلة 
بعلامات التعجب رالاستفهام؛ بأحجام مختلفة. 
لوحة رقم (۲۰) 


ر 
۰ 
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لوحة رنم (۲۱) 


واذا کان عبدر محفوظ بخص الأحداث الکبری 
بأكبر الأحجام؛ فإنه يفرد لوحة طائر الرخ بکل عرض 
الصفحة؛ ويئم الشئع نفسه فى رسم أفعى مغارة الماس ؛ 
التی نظهر السندباد وجها لوجه أمامهاء فهر بين ابين 
وذیل؛ ویبالون حواری راحد: 
- لوحة (۲) : «یاویلی جاءت ساعتی) . 

رحین یرفص السندباد فی اللوحستین (۲۸/۲۷) 
یدانا بالاستسلام؛ فان انحناءته فی اللوحة (۲۹) ندل 
علی الانصیاغ للقدر؛ أما عندما يرفع رأسه فى اللوحتين 
(1/0") فلكى يعبر رأسه عن وقع المماجأة؛ التى 
لوحة رقم (۲۲) 
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آلف مندباد .. ولا سندباد 
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لوحف رقم (۴۹) 


بنقض فیها الطاثر على الأْفعي فی اللوحة (۳۲) وینظر 
السندباد إلى المشهد غير مصدق وقع مفاجأة الإنقاذ غير 
لمحتمل؛ لذلك يلجأ الرسام إلى وضع السندباد جالسا 
على ركبنيه وهو لا يحتل أكثر من عشر حجم اللوحة. 

ونالاحظ هنا عدم انفلات الشربط المصور من الميئات ؛ 
فهر لا یترقف عن ملاحقة الاجناس القديمة مع العمل 
على دمجها فى الأنواع الجديدة... فالشربط المصور فى 
(مغامراث السندباد البحرى) لعيدر محفوظ؛ ككل تخيل 
يفوم على الصراع الرمزى؛ هو صراع من نمط ميثى ' 
ولا يمكن أن يوجد خخارجه أو دونه. فالحكى الإيقونى 
بعد نتبجة لصراعات وتداخلات فنية بين مجموعة من 
خطابات مختلطة؛ يلعب فيها هذا الایقونی دورا بارزا فی 
بلورة جربة فن الشريط المصور. 

من ثم» بمکن للفن الاسم من هذا النظور» وفى 
هذه التجربة بالذات» أن یندرج ضمن نظام غیر منسجم 
ومعقد؛ يصدر عن توفيق المغامرات بين شكلين تعبیربین 


يتطورات بطريقة مسئقلة: باعتباره فنا پسمح پاستعادة : 


۱ الحکی الوروث رنطوبع تکیفه مع المتخيل المعاصر. 


فباستعمال معطیات اللغة البصرية فى (مغامرات 
السندباد البحرى) يجدد الشريط المصور علافته مع تقليد 
يق من التواصل» عبر لوحات وبالونات حوارية» تتزع 
إلى استعمال الفضناء على أنه مسافة بصرية للتعبير عن 
تعدومتات الفن التساسع ؛ الذى يمتلك طاقاث تعبيرية 
تمکن زمن الشریط الصور من اختراق وسائل تعبیر 
جدیدة ونقلید سیمیائی خاص بالتعابیر البصرية. 

رتکون القراءة الا بقونية فواعد اريخية حاصة؛ تغذى 


كماءة المنتج والمستهلك للصورة؛ اعتمادا على المعرفة 


الجمالية والجمعية:؛ التى تمعل للشربط المصور بلاغته 
الخاصة؛ ووسيلة تواصل كتابية إيقونية؛ تعزز سلطة 
الکتابی كالملصق الجدارى تماما. إلا آله بشبین فی 
تلاحن لوحات هذا الفن وأشكال مشاهده تمثيلية لمقاطع 
مراحل متتابعة مکی و فعل تتخلله عناصر متشابکة؛ 
تفتحم الشریط الصور فی هجانة سيميائية تلعب فیها 
الصورة الوظيفة الهيمنة. وبهذا بتحول الشربط الصور 
إلى (مغامرات السندباد البحری) ؛ ویصیر |مکاناً فنیا؛ 
حتى دون نعاليق بالونات الحوار الكتابية؛ إلا أنها لا 
يمكن أن نكون كذلك دون رسوم. 





تت لكك ي 


لا تفلن انی اخاف الدنيا. او اننی 
أخشيى الموت ... 


20 0 م 


لوحة رقم (۳۰) 

لقد کانت بالونات الحوار (بداعا قدیما بصاحب 

رسوم الفرون الوسطی اللی اقتبسها الکاریکانور السیاسی؛ 

مع أن هذه البالونات الحوارية استعملها رسامو القرن 

الشاسم عشر. ونضعنا قراءة خخطاب بالونات الحوار فى 

العمل الجزائرى أمام نوعين من الكتابات؛ الأول وجودى 
فى لوحتين والثانى شعرى فی لوحات (۲۹/۲۸/۲۷): 

لوحة (۲۷): «لا نظن أنى أخاف الدنياء أر أننى 

أحشى الموت». 

- لوحة (55): «لم أفكر قبل اليوم قط فى أننى قد 


آموت شر موئة | 8 


۹ 


فالموت أمر محتوي ولاداغي للخوف منه, إثما 
اخاف من كوني لا استمتع تماما بمياهج الهياة. 


انرا 4 


إننى فى نفس اليوم 





لرحة رقم (۳۲) 


آما اللوحة الالثة فیلجاً فیها السیناریست الی افتباس 
من رباعیات الخیام : 


- لوحة (۲۸): «فالوت آمر محتوم. ولا داعی للخوف 
منه. وإنما أخاف من كونى لم أستمتع بمباهج 
الحياة». فالمورث ليس حكائيا فقط ولكنه شعرى 
كذلك, 


ونقدم اللوحة (۳۳) مشهد هجوم طائر الرخ على 
الأفعى؛ فى الحين الذى يظهر فيه السددباد فى أنصى 
الصورة غير مصدق لمشهد ميقل لا يدرك دهشة منمده؛ 
لانخراطه فى الحركة اليومية واصطياد الجكث الخرافية فى 





آلف سندباد .. ولا سندباه 





لوحة رفم (۳۳) 


لرحة رقم (4؟) لوحة رم (۳۵) لوحة رثم )۳٩(‏ 





لوحذ رفم (۳۷) لوحة رئم (۳۸) 


۱۹۷ 





سعيدعغعلوس 


مغارة الاس والأفاعى. وتبرز اللوحة كيف يقبض الرخ 
بين فكى منقاره الخسخم علی الأفعى ؛ ویعزز رسام 
الصورة هدفه السردى ببالون حوارى يقع نحت أقدام 
السندباد؛ الذى يقول فى اللوحة (۳۳): «الحمد لله.. . 
الرخ آنفذنی !ا۰ وقد کتبها الرسام بخط غلیظ وبارز. 
وتكاد اللورحة هنا تسقط ضحية مرائبية بين النصى 
والإيقونى. ففى الحين الذى نعطى فيه ثقافة النخبة 
للكلمة المطبوعة الامثياز الكامل والفائق على حساب 
الصورة المطبوعة: التى تنزل مراتبيتها إلى مجرد أداة 
تعليمية وبيداجوجية خاصة بالصغار» واخحتلاف الأدوار 
الاجشماعية بين الكبار والصغارء جد عودة الصورة إلى 
الدرجة الأولى فى الفن التاسع. 

فبعد أن ملأت اللرحة (7") فضاء الصفحة 
العرضی ؛ بعود مبد غ اللوحات الی توزیم الساحة نفسها 
بین ثلاث لوحات: (۳۹۱/۳۵/۳4)؛ لیظهتر فیها 
السندباد أمام ذيل الأفعى الذى أخذ يرتفع إلى السبماء: 
لوحة (۳4)؛ ويسارع السندباد لاحقا به لأن طائر 
الرخ كان قد رفع رأس الأفعى فتبعته. جدتها - فى حركة 
جری واضحة: لوحة (۳۵) قفز فوقه ونشیث به علی 
أمل أن يحمل معه إلى حيث النجاة: لوحة (75)؛ 
وفضاء الوحات الثلاث السابقة نفسه يتوزع إلى لوحتين: 
(۳۸/۱۳۷) لیظهر فیهما السندباد آکبر حجما فوق ذیل 
الأفمى محمولا إلى امجهرل» مدا مخت الرخ؛ لوحة 
(۳۷). آما لوحة (78) فلا يظهر فيها سوى الرخ 
والأفمى وهما على أهبة النزول من السماء نحو جزيرة 
الرخ . 

وإذا كانت اللوحة (*7): على كبر حجمهاء قد 
حظیت ببالون حوارى واحد؛ فقد حصت ثلاث لرحات 
مختل حجم سابقتها نفسه بثلائة حوارات بالونیة؛ 
لوحة (۳۸): 1سیأخله وأجد نفسی مرة آحری وحیدا 

فى هذا الجحيم) . 


۱۹4۸ 





لوحة (۳۵): 4ساجرب حظی خير من البقاء هنا؛ . 


95 لوحة (۳۱) : (هبا. 


ونتكامل البالونات الحوارية: (العزم/ الإقدام/ 


' الحركة)؛ على حين لا نحتاج فى اللوحتين: 


(۳۸/۳۷) الی ی حوارية کتابية؛ لأن الوظيفة الابقونية 
حاضرة فى بلاغتها الفنية؛ بل معل من الكتابة فرعا 
مكملا لا جوهرا فى الجنس الأدبى الجديد؛ بحيث لا 
ندع للأبجدية حيز التعليق ولا هامش تنمبط الميثى 
والخارق فى الشريط المصورء الذى يزعم لنفسه إمكان 
استقلاله واستغنائه عن بافى العناصر التقليدية. 


من نم بفوم الشریط الصور فی (مغامرات السندباد 
البحرى) على إيقونية تختزل الزمان والمكان فى فضاء 
الصفحة البیضاء» وتتحول بهما إلى حراكات وأوضاع 
سینوجرافیة» نکاد تنزع من السینمالی والصور المتبحركة 
بدأ عمليهما. ويمكن أن نؤكد من هنا اعتماد الشريط 
المصور على مجموعة من المقاطع الوظيفية؛ التى تمثل 
لوحات ايفونية تششر علی جزء من فضاء الصفحة: 
الشرسلة الی غابانها بشقنية صيلية ذات خانات 
سينوجراقية؛ يفترض أنها للائية الأبعاد فى (مغامرة 
السندباد البحرى) لاعتنائه بمرحلة زمئية معينة هى؛ 
١‏ فضاء زمن ححكاية (ألف ليلة وليلة) . 
۲- الوحدة السردية ذات الرسوم متعددة الأبعاد. 
۳- قوالب الخطابات فی بالونات الحوار. 

ومع ذلك؛ فقد نتعامل مع صور (مغامرات السندباد 
البحرى) قبل الكتابة» بالقدر نفسه الذى يتوجه فيه إدراك 
الكائب والقارئ المتخبلين إلى العالم المرئى قبل 
تسمیته. ويمكن القول بأن ثلاثة معالم ساهمت فى 
إنتاج هذا العمل؛ هى : 
١‏ مقاطع اللوحات المتلاحقة فى تقنباتها ونمفصل 

حكيها. 


اس مم سس الف سيياة .. ولا ستياه 


۲- الحضور الدائم لشخصية السندباد طوال استسمرار 
اللوحات . 
التلميحية . 


النمودج الثالث: السندباد فی مدفن الفيلة: 
تقول مذكرات الرحالة الإبرلتدى: 


ان السبب وراء فضولی بوجد نی الرحلة 
السابعة للسندباد البحری. ففی إحدى روایات 
الرحلة السابعة پتحدث السندباد عن كيفية 
وفرعه أسيرا فى يد القراصنة وبيعه كرقيق» 
وسدو آن ذاك وم فی سیسربلانکا» وهناك 
أرغمه سيده الجديد على أن يصبح صيادا 
للفيلة وكانت المهمة التى أنيطت به أن 
بتوغل فى داخل الغابة وأن يختبئع فى قمة 
إحدى الأشجار وأن يننظر إلى أن يمر قطيع 
من الفيلة. وفى كل يوم كان السندباد يقتل 
أحد الفيلة. ويأخذ الأنياب العاجية لسيده. 


أحد الأيام ولرعب السندباد أن قطيع الفيلة 
أحاط بالشجرة النى يمتطيها وأسقطوها حتى 
وصلوا إليه. وإذ ظن السندباد أنه وقع فى فخ 
الحيوانات الشائرة؛ ولكن أصابته الدهشة 
حينما رنعه الفيل قائد القطيم بلطف 
بخرطومه؛ وسار به فى الغاية إلى مكان تنتشر 
فيه عظام العديد من الفيلة المتوفاة. 
وكان هذا هو المكان الذى تأوى إليه الفيلة 
حيدما تشعر بدئو أجلها. وكان الهدف من 
وراء ما حدث أن الفيلة أرادت أن يعسرف 
السندباد الکان الذی بستطیع منه الحصول 
على العاج دوك فئل الفيلة. وعندما عاد 


السندباد إلى سیده أطلعه على ذلك المكان؛ 
وكانت الهدية التى خصل عليها حصوله 
على حربته وإطلاق سراحه من العبودية) 
(1خ14/؟186). 


ويأنى تعليق الرحلة - المذكرات من خلال إبداء 


«وقد تكون مغامرة السندباد السابعة مع الفيلة 
فى سيريلانكا إضافة أجيرة إلى (ألف ليلة 
وليلة) ؛ مع أن قصة فيل سرنديب ورد ذكرها 
فى المفامرة الرابعة عندما قيل إن الملك 
الأعظم لسرنديب كان يمتطى فيلا 
ضخما... فى أثناء احتفاله. 

وتتيشر قصة مدفن الفيلة فى طول البلاد 
وعرضهاء وورد ذكرها فى مناطق كثيرة 
وكتب عنها بلغات عديدة إلى جائب اللغة 
العربية. فهل كان لهذه القصة قدر من 
الحقيقة عَلَى الأقل فيما يختص بسرنديب؟ 
وبوجود صحار فى سيريلانكا أتيحث الفرصة 
لتوجيه ذلك السؤال لهؤلاء الأفراد الذين 
يعرفون ما حدث للفيلة المتوفاة بين القطعان 
الحية فى سيريلانكا. 

وكان أقرب الناس لمعرفة ما حدث هم 
الأحياء الذين يعملون فى الغابة ويطلق 
علیهم لفظ الفذی (طع۵۵ع۷) ٩‏ (۲۱۸۲. 


- الأول؛ ويقدم مختصر حكاية الفيل والسند باد : أى قصة 
الحكاية . 


ب الغانى؛ ریسمل على التعليق ا الالنی 


والأنثروبولوجى للمعرفة. 


۱۹4 





من هنا ؛ يتحول الميشى فى الخطاب الحكائى إلى 
خطاب آخر يستعيد عادات ذاث فضاء محدد: في 
سيريلانكا/ سرنديب؛ على اعتبار أن الرحلتين: 
(الرابعة/السابعة) قام بهما السندباد فى فضاء يجعله 
الستکشف - الرحالة الابرلندی فضاء معرفة » بدل فضاء 
الأسطورة امهولة - جغرافیا ومناحیا - ومویل کل ذالك 
إلى قدرة أنشروبولوجية معاصرة. 


ويتدخل العامل الإبكولوجى بدوره فى مديد 
العبرة التى تقدمها الفيلة بدلالة السندباد على مدافنها. 
واذا كان منقذ السندباد الدائم هو عبارة عن سمك 
ضخم بحجم الجزيرة» وطائر ميثى: لتحجب أجنحته أشعة 
الشمسء وفيل بحس |نسانی مرهف؛ فان الحس 
الحکائی الذى يعود إليه الرحالة يتمثل فى خطابين: 
(استعادى/ توضيحى) يشير فيه إلى أعمال الإيكولوجيين» 
عبر توليقية لغات عدة... يلمح إليها بشكل عام؛ ونعزد 
ليحقق فيها من خلال الرحلة ‏ الاستكشافية؛ ثما يعطى 
للعمل الطابع التحقيقى فى مجال جد معقد إلنيا 
وسوسيولوجيا؛ لكنه يسعى إلى استبدال خرافية الحكائى 
بميثية التمثلى المعاصر. 


فالفارنة بین اللص الحکائی والنص الشوئیفی فد 
يكون لها أهمية معرفية وترائية محددة؛ فى مواجهة 
واضحة بين التخيلى والواقعى؛ خخاصة إذا تعلق الأمر 
بالبعد المعرفى والزمنى الفاصلين بين فترة السندباد وفترة 
الرحلة الاستكشافية لتيم سفرن, التى تأتى بعد ما ينيف 
على الألف سنة على زمن السندباد والحكايات. لذلك 
فان المعلومات الجديدة قد لا نكون منطبقة بالضبط علی 
بلد أسيوى بعينه فيما يخص قصة السندباد مع الفيلة. 
وتكمن الإشكالية الأساسية هنا فى قدرة الرحلة 
الاستكشافية على انتزاع متعة الحكاية الأصلية أو قصة - 
الحكاية » وهذا مالم يحصل بالطبع ؛ إذ إد الرحلة لو 
کانت بالفعل کشفت عن خط سیر جفرافی فهی لا 


۱۷۰ 


تضيف إلى منعة الحكى لذة جديدة؛ بقدر ما تنزع ع 
هذه المتعة وتحخولها إلى فأر مختبر يموت خلال التجربة 
ولا يعمر غيرها أكثر من فترة التحفق من سجل حیانها. 


فبرغم النوايا الحسنة النى تقود أصحابها إلى التجريب 
العرفی الاختباری؛ إلا أنها لا نقود بالضرورة إلى 
من مويل قدسبة المجهول وأهواله إلى ألفة الشداول 
وبذلك تنرع عن النص غرابشه الحکائية؛ وربما متمد 
كذلك؛ فى قصة السندياد المعاصير أو (معاصر: 
السندباد) فی بلاد الفيلة؛ وتسجيل نقلة قد لا تكو 
نوعية؛ إلى نسويق لسندبادية فى غير بلاد هارون الرشيد 
التى كانت فى حاجة إلى متع الحکی» بعد مخقيق لذ 
السلطة. ۰ 


لن نقول بأن العالم سيصاب بالخيبة أو الدوار 
جراء قراءة نوثيق نيم سفرن؛ ولكنه قد بعجب من معا 
قلد السندباد فى كل شئ؛ إلا.فى صناعةا| 
وتسريق متعته عبر الأرجاء واللغات والأداب. 


التموذج الرابع: السندباد والجزيرة العائمة ؛ 


رنحد هنا علی خحلاف عادة الرحالة فی الترتیب أ: 
بقدم التعليق قبل مختصر الحكاية : 

«رقد نبینت كيف أن الحيتان هى | 
على كثير من قصص البحار. ففى القرا 
الخامس فیل [ن سان برندن فد استقر فو 
ظهر حوت وهو يعتقد مع بحارنه أنه جزيرة 
وكذلك الحال بالنسبة للسندباد البحرى فة 
مر بنفس الغامرة. بل ان حوت السندباد کا 
بحمل علی ظهره قطما من الحجر والشر 
رکان هناك ایضا اشجار نامية ومجری ما 


عذب استخدمه البحارة فی سل ملابسهم 
(۱۹۸). 


اا ااا = 


أما مختصر الحكاية فيوجزه كالتالى: 


و... وعيدما غاص الحوث فى الماء اندفع 
البحارة زملاء السندباد نحو سفينتهم بينما 
أنقَذ السندباد نفسه وارتمى فی حسوض 
خشبی ضخم للغسیل؛ واخذ يجذف بيديه 
ورجليه والأسماك تناوش رجليه إلى أن وصل 
إلى بر الأمانء إلى الحقيقة(/1١).‏ 


وإذا عدنا إلى الليلة (5557) من (ألف ليلة وليلة) ؛ 
قصد مقارنة لاصل باختصر الذی پورده تیم سفرك: 
إننا جد الفارق الهائل بين النصين يستحق أكشر من 
إقفة تأملية؛ وشتان بين الأصول والفروع» ونشعمد هنا 
لبات النص الأصلى لليلة؛ حتى نضع القارئ فى 
لصورة الانزياحية لباقى التماهيات بهذا الأصل. تقول 
(ألف ليلة وليلة) : 


٠...نزل‏ جميع من كان فى المركب فى نلك 
الجزيرة؛ وعملوا لهم كوانين أوقدوا فيها النار 
واحتلفت آشفالهم» فمنهم من صار یطیخ 
ومنهم من صار يفسل ومنهم من ضار 
بفرج؛ وكنت أنا من بين المشفسرجين فى 
جوانب الجزيرة وقد اجتمعت الركاب على 
أكل وشرب ولهو ولعب؛ فبيدما نحن على 
تلك الحالة واذا بصاحب ال رکب واقف علی 
جانبها؛ وصاح باعلا صوته با رکاب السلامة 
آسرعسوا واطلعسوا إلى المركب وبادروا إلى 
الطلوع واتركوا أسبابكم واهربوا بأرواحكم 
وفوزوا بسلامة أنفسكم من الهلاك» فإن هذه 
الجزيرة التى أنتئم عليها ماهى جزيرة وإنما 
هى سمكة كبيرة رست فى وسط البحر فبنی 
علیها الرمل فصارت مثل الجزيرة» وقد نبتت 
عليها الأشجار من قديم الزمان فلما أوقدتم 
عليها النار آحست بالسخونة فتحركت؛ وفى 
هذا الوقت تنزل بكم فى البحر فتغرقوث 
جميعا فاطلبوا النجاة لأنفسکم فبل الهلاك. 


ألف سندباد ۱ ولا سندباد 


وأدرك شهر زاد الصباح فسكتث عن الکلام 
الماح ٠...‏ 


ورغم أننا انتصرنا على صلب الحكاية واستبعدنا 
مقدماتهاء ذإن هدفنا يظل هو معارضة الأصل بالفرع: 
(التلخيص!/ الأتصرصة/ القصة) عند: (تيم سفرن / 
صنع الله إبراهيم/ عيدر محفوظ) . 

فالرحالة الإبرلندى الذى يعتبر بطلا غربيا معاصراء قد 
استفر بدوره فوق ظهر حوت القرن الخامس؛ معتقدا أنه 
فوق جزبرة. وأهم قالب يمكن التشديد عليه فى تعليقه 
كان كالثالى: «وكذلك الحال بالنسبة للسندباد 
البحرى»: أى أن الواقعة مسبوق إليها فى المتخيل الغربى 
برغم الاضافات النی تفوق بها حکی البطل العربی . 

فهل کانت للسندباد البحری قنوات آخری للاستلهام 
غیر رحلائه البعیدة ؟ 


نمتقد آنه لاحدرد للخیال الانسانی ولا حدرد 
للمخامرات فى فضاء مسکون بقوانین الصدفة وطبيعة ما 
فوق الطبيعة» وهو ما یجعل من السندباد بطلا ۷ تنترع 
بطولته بمجرد استمادة رحلائه وحکیه؛ برغم ما بقدمه 
تیم سفرن ومن بعده من توضیحات تعتبر کشفا لغمة 


الأمة. 


ويجد رسام الشربط المصور ضالته فى رسم الجزيرة 
المائمة بما تمثله من موضوغ استهواء؛ لذلك يعمد 
الجزاثری عیدر محفوظ (لی تفدیم شخصية نخالها لاول 
وهلة سندبادنا البحری» [لا آننا نکتشف فبها البحار الذی 
ارقد النار علی ظهر الحوت - الجزيرة العائمة - وتسبب 

فى كارثة غوص الحوت حت الاء. 
ونمشر فی اللوحات:(4۱/4۰/۳۹) علی تشدیم. 
البحار مقرنصا بشعل الثار: لوحة  )۰(‏ وواقفا وقد 
ماوزت النار فامشة: لوحة (4۰)؛ ثم محاولا الابتعاد 
عنها: لرحة (4۱) وهذه الأخیرة بختفی فیها النخل 
۰ ۱۷ 








و 
man:‏ ای تا ای 0 


لوحة رم (4۰) 


لوح رقم (۳۹) 


علی خلاف سابفتیهاء وکانتا ترمزان إلى نوع من البحياة 
فوق الجزيرة العائمة ؛ ويتكثئف هذا الرمز. النخيل- 
دفعة واحدة فى اللوحة (4۲) لیبرز مکثفا ومائلا 
متماضدا فی وجه الکارلة؛ ونحت أجنحة النوارس التی 
حلفت جزعا نحو الاعلی. لقد انتفض الحوت رافعا رأسه 
إلى الأعلى متخلصا من تسلط المرباء على ظهره» فى 
حبن تبتعد السفينة فی آقصی اليمين» بقائدها الذى فقد 
الأمل فى جمم کل بحارنه؛ هذه الرواية الشت رکة بین 
استعادنين للأصل . 

وفى اللوحات الممثلة للمشهد؛ يوفق الرسام فى 
وضعبا أمام عالم اموت والحياة؛ دون أن يضطر إلى 
استعمال بالونات الحوارء التى نتحول إلى مجرد تعاليق 
رومانسية ( لدان القلوب) 4 (جرح القلرب) ؛ (تعدى 
القلوب) » (زفرة القلب»؛ كما لو كان الشاعر هو الذى 
يخط الكثابة بدل السناريست. وبالفعل فإن اللوحة(؟ 4) 
تعرز هذا الانطبا ع بافتباس بیت شعری للشاعر سعدی 
جولستان من دیوانه (بستان الورد). وبدلك تعحول 
مأساوية الموقف إلى رومانسية يخوضها قلب كسير أر 
فعل تنظيرى للتطهير الأرسعلى . 


۱۷۲ 


لرحة رقم (141) 


وننحسر بالونات الحوار من كل هذه اللوحات 
الذ کورة - سابقا .لتفسح النجال الكتابى إلى تلميحات 
رقوالب شعرية جاهزة؛ فى شكل تعليق على اللوحات؛ 
لوحة (۳۹): «حذار من دخان القلوب الجريحة؛ , 
- لوحة (4۰): «فجروح القلوب تفتح باستمراره . 
لوح (4۱): «فابشمد ما استطعت عن نمدی 

القلوب) . 
- لوحة (4۲): «لأن زفرة قلب واحد تقلب الدنیا رأسا 

على عقب...٠.‏ 

نفی اللوحة الأخيرة نثم الإحالة على سعدى 
جولسدان؛ فى ابتعاد واضح لحكابة الشريط المصور عن 
الأصل » بافتفاء أثر متخيل إنسائى يفيض بقوة إبحائية؛ 
تبتعد عن محاكاة الأصل ار مخقیقه. 

ویعود عبدر محفوظ فی اللوحة (4۳) لیذ کرنا 
بمصير الجزيرة العائمة؛ التى تشهد آخحر ارتفاعانها بتخبل 
متكالف - غابة ‏ كما لو كان يستعد لانتحار جماعی ؛ 
وقد أحاطت به الأمواج من كل حدب وصوب؛ فى 
تطوبق شامل» إيذانا بالهزيمة أمام طبيعة هائجة. 


ألف سندباد .. ولا سندباد 








۱ لوحية رقم (؟4) 
لوحة رفم (4۳) 
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كه الشربط الصور علی الارتفاع والانخفاض202 تبتلع داخخلها السندباد البسحرى فى اللوحسات؛ 
والهوة» وهو مفهوم للائى للوحة (41) التى تختلف ععن >< (45/45/44): إذ يظهر فيها - على التوالى - سندباد 
سابقتها ‏ برغم مقاسيهما الكبير- فى إظهار ذيل 
الحوت؛ وکانت سابقتها قد شددت على الرأس الذى 
يغوص فى اللوحة - مت البحر- فانحا هوة عميقة ومرتفعا فوق الاء منقلبا علی ظهره: لوحة (۱ ۰۲4 


يتشبث بخشب ؛ لوحة (44)؛ ونحت الام: لوح (4۵) 


۱۷۳ 
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من ثم؛ نستمید السندباد الذى غيبه الرسام لدة 
طويلة» قبل أن يعود بملامحه الثابئة؛ التى لم نتغير في 
كل لوحات الشريط . كما نلاحظ فى هذه اللوحات 
غياب بالونات الحوار والافتصار على الحركة. أما حين 
برغب الرسام فى استعادة بالونات الحوار فی اللوحة (4۷)؛ 
فإنه يقنصر على مصاحبة حركة يد السندباد البحرى 
الممتدة نحو السفينة فى أقصى اليمين؛ بعيدا عن فضاء 


۱۷ 


الفاجعة؛ التى يشهد عليها الجزء الأعلى من جسد 
السندیاد البحری: وقد استقر فوق قطعة خشب» فهر 
موزع ما بين السماء ولبحره یصیح علی السفينة 
المغادرة: الا تترکونی. نی مازلت حیا ! ۷. 


لكنها استغالة اتلمها بحر الفزع؛ لأن قدر السندباد - 
بين يدى الرسام فى الشريط المصور؛ فهر وحده الذی قرر 
مصيره» وحكم عليه بخوض لجة القاری التخیل. 


کک 


المرذج الحامس؛ السددباد الزوج اطدوع: 
بقدم الرحالة فرینه التاریخی فی الغامرة الاستكشافية 
من خلال مشهدى السعادة والشقاء: 


«ففی (حدی رحلات السندباد وجد نفسه فى 
بلد يحبه جدا وكان الحاكم يرجو أن يبقى 
السندباد لدیه» ولذا فانه أجری الشرتیمات 
لزواج السندباد من (حدی اللساء الوطنیات 
من أسرة عريقة. وعاش السندباد حياة هانقة 
ثربة مع زوجته حتی مرضت ومانت. وأصابه 
الذعر عندما عرف أنه سيدفن حيا معها. 
وکانت التفالید تفرر آن الزوج الذی نموت 
زوجته بدلی بحبل فی کهف مغبر: مع 
جلمان الزوجة التوفاة ومعه قدر ضلیل من 
الطعام والماء. لم يغلق أهل الزوجة مدخخل 
لکهف وترك الرجل حنی بنتهی. وعندما 


رفض السندباد آن يفك الحبل من حبوله" 


فانهم ت رکوا الحبل معه وانصروفوا: 

وعاش السندباد وهو سحاط بجلث الونی 
وأحس برهبة الأسلوب الذى ينص على قتل 
الرجال الأرامل وراح ضحيته رجال ندلوا فى 


طعامهم. وحدث أن وجد السندباد حيوانا 
ضخما متوحشا بنطلق فى الكهف: فتبعه من 
خلال ثمر ضيق إلى أن وجد نفسه على 
شاطوع الجزيرة. ولحسن حظه وجد سفيئة 
عربية مجارية تمخر عباب المحبط. واستطاع 
لفت نظر من فیها ؛ وهكذا نم إنقاذه لكى 
ینمم مخامرته) . 
من ثم بحدد الرحالة فضاء الغامرة فى مجال الماینة: 


«وعندما أبحرت صحار من شتلات فى ١١‏ ح 


۰ ديسمبر کان بفصلنا عن الهند ۷۰ ميلا 


ألف سندباد .. ولا سندباد 


من بحر لاروى وهو الاسم العربى فى العصور 
الو سطی الذى كان بطلق على بحر 


العرب»( 4 ۱8). 


هذه الرحلة التى تلخص السفرة الرابعة والليلتين: 
(۵6۲/۵۱) يقدمها نيم سفرن الإيرلندى عن نسخة 
جالان؛ وهی نتوخی ال بجاز والقصدية الضيقة: النى 
يمكنه فى حسدودها تعسیین الکان الذی تردد عليه 
السندباد البحرى» إلا أنه من خلال التعليق لم يفرز أكثر 
من تأوبل بسیط لترجمة الاسم العربی لبحر لاروی فی 
العصور الوسطى؛ وهو ما لا يقدم الحكاية فى الرحلة؛ أو 
پنزغ شیلا منهاء وكان من المفروض أن يمنح التعليق غير 
هذا من الأبعاد الجديدة لليلتين؛ رغم اخختزاليتهما 
القصوی فی عمل الإيرلندى. إلا أن المقارنة بين النصين 
(الأصلىَ للحكابة/ والفرعى لرحلة) قد وسمت الفرعی 
بالسخ؛ کما بعتبر الأصلى مولدا لوظيفة لغوبة تعتمد 
بلاغة تکراز, لا نکشف فقط عن سندباد بحری تلاحقه 
الفواجم» بل تضعنا آمام مبدا لحکی الأخر: (افتل أر 
تفتل). 
لقد كان سندباد الأصل نموذجا للحفاظ على الحياة 
بكل الوسائل: وهو ما تشدد عليه (ألف ليلة وليلة) ؛ 
«رأقمت فى تلك المغارة مدة من الزمان وأن 
كل من دفنوه أقتل من دفن معه بالحياة؛ 
وأخذ اکله وشربه انقوت به ...۱ 

اللموذ ج السادس: السندباد فی جزیرة اكلة اللحوم : 


ویلجاً ملخص الرحلة الایرلندی - خحلاف النمادج 
السابقة ‏ إلى (التعلیق/ التلخیص/ التأویل) : 

دان ملف مخامرات السندباد البحری طبق . 

لقب مهراجا على أى حاكم غنى قوى فى 

الممالك البعيدة. ولكن الطريق البحرى إلى 

ملکة الهراجا الأعظم كان محفوفا بالخاطر. 


۱۷۵ 


فإذا كان الإبحار من خليج الببغال فإن 
البحارة العرب كانوا يخشون المنطقة الساكنة 
عند جزر أندامان. كما كتب العرب. کانوا 
سلالة بشعة مشاکسة من اكلة لحوم البشر؛ 
ذوی شمر مجمد بقبضول علی البحارة 
ويمزقونهم إربا وهم أحياء وبلتهمونهم. 
كذلك كان أكلة لحوم بشر آخرون على 


شاطی: سومطرة؛ يبدو أنه جاء ذكرهم فی 


مغامرات السندباد البحری»(۳4). 


ولا يفوت الرحالة التشديد على ما يطلق عليه بسذاجة 


( التطابق) : 


۱۷۹ 


:ان التطابق انحتمل لقصة السندباد البحری 
عن أكلة لحوم البشر مع وصفائهم أكلة 
لحوم البشر فى سومطرة يشير إلى حقيّقة 
واضحة هى أن الأهالى فى قصثة المسندباد 
کانوا پستخدمون مخدرا فی الطعام الذى 
يقدم للضحاياء وفى شال سومطرة 253 
اللبات القدر هو الحشيش يضاف إلى الطعام 
ليعطيه نكهة ومذاقا مقبولاء وربما کنانت 
هذه هى الفكرة عن الضحايا المدرين لأكلة 
لحوم البشر فيما وصل إلى الفلوكلور العربى , 
وقد اختلطت هذه الفكرة مع الشقارير عن 
أكلة لحوم البشر فى سومطرة؛ إما لأن أهالى 
البائاك من الشمال؛ أو ربما کانوا م القبائل 
العاربة الشرسة فى الجزر الممندة على طول 
لشاطوم الغربى. 

وتمئد هذه الجرر مباشرة فى الطریق الذى 
تسلكه السفن العربية التى تقصد ميناء 
فانسور: والذی عرف بعد ذلك باسم باروس؛ 
حيث كان العرب يشترون الكافور العالى 
الجودة والذی اشتهرت به النطقة. وکان 





الصینیون بدفصون مبالغ طائلة فى سبيل 
الحصول على كافور فانسور عندما كان 
العرب يجلبونه معهم إلى کانتون, وان 
الحصول على هذه الشحنة اللمينة كاك 
يستأهل الخاطرة والوقوع فى أيدى أكلة لحوم 
البشرة(148؟) . 


آما النص الحكائى فى مذ کرات الرحالة ۳ 
على التعليق: ۰ 


«ففى الرحلة الرابعة مخطمت السفينة التى 
كانت تقل السندباد ورفاقه على شاط جزيرة 
غريية. وتقول الفصة إن الأهالى قادوا 
الناجين من الغرق إلى فريئهم حيث قدموا 


للرجال المنهكين طعاما أضيف إليه بعض 


الأعشاب» والتهم الرجال الطعام بشراهة , 
وكان السندباد غیسرمطمگن؛ وبالرغم من 
إحساسه بالجوع لم يتناول من الطعام شيئما. 
وشاهد رفاقه وهم يأكلون أنهم فقدوا 
شعورهم؛ وبدأث عبونهم ندور بینما هم 
یترنحون وکأنهم مخدورود. 

واستمر تمد الطعام لهم وهم بلتهمود 
بشراهة. وفی الایام التالية استمر تقدیم الطعام 
بکمیات هائلة وبدأ هؤلاء الزوار الذين لا 
یداخلهم الشك 7 داد وزنهم واستمر السندباد 
رافضا طعام الأهالى, إذ إنه لاحظ وجود مواد 
مخدرة به , 

وبینما کان السندباد يقوم فى أحد الأيام 
باستكشاف القرية؛: صادف رئيس الجزيرة 
ورجاله يلتنهمون أحد الأشخاص؛ وتحقق أن 
الأهالى يقدمون الطعام لرفاقه حتى تصبح 
أجسادهم سمينة تصلح لإقامة حفل لأكل 
لحومهم. 


وإذا كان الوقت قد انقضى وهم مخدرون فإن 
السندباد هرب من القربة ومر على رفقائه 
فوجدهم راکمین على أبديهم وأرجلهم فى 
الحقول؛ يأكلون الحشائش كأنهم ماشية 
سمینة ا 
ودوك إلفال للسرض بالنصوص الأصليسة لحكاية 
السيدباد فى جزيرة أكلة اللحوم البشرية» نفترض أن 
القارئ يعرف تفاصیلها فى اللیالی نظرا لشهرنها. لذلك 
لفتصر على اختزال ملاحظائنا فى العناصر التالية ؛ 
- الحسار دور قصة الشربط المصرى والجزائرى وابتعادهما 


عن هذا الموضوع. 

- احتزالية النص الحکائی للرحلة رافتصاره علی الحدود 
الدنیا الفابلة للتأویل. 

- نفوق التعليق والتفسير والتحقيق على بافى العناصر 
المعرفية الأخرى, 

مقابلة معلوسات الجغرافيين ن المرب والأوروبيين 
ومواجهتها بالحكى فى (الليالى). 

جعل أكلة لحوم البشر موضوعا أساسيا لكل النقاش 
فی مذ كرات الرحالة. 

تغليب المعرفة الإلئية ۳ استمسرار 
عادانها عبر القروث. 

- تقديم أججوبة عن مخدر وكافور الجزيرة؛ اعتمادا على 
التاريخ التجارى بين المشرقين , 


- تضوق الرحلة - الاستکشافبة علی رحلة السندباد؛ 
بإخراج المجهول إلى معلوم التاريخ . 

- تماهى البلولات لسندبادات؛ (الرحلة/ائصة 
الشريط / الحكاية) . 

غياب عنصر الصورة واللوحة التى تقدم السندباد فى 
الجزيرة المتوحشة. 


. - تعدد الإحالات على الأصل وتعزيز موقعه فى المتخيل 


المعاصر. 

- تقليص الفواصل الزمنية ما بين الفديم الأسطورى 
والحديث الميثى , 
التعامل مع النص الحكائى باعتباره نصا مفتوحا قابلاً 
للتأوبل والتمثيل یلوج ۵ 

- سيطرة المقارنات النصية والأجئاسية على مقاربة حكاية 
(الليالى) . 

- لحوبل الشفوى إلى مدونة للاستشمار التاريخ - 
جغرافى . 

- لفت الانتباه إلى مشاريع التجسيد لرحلات الرواد شرقا 
وغربا. 

- مربب القدرات البشرية والبيلية وافطتبرية والتوليقية فی 
الرححلة م الحكاية . 

التمردج السابع | السندباد والعجوز - اطیران : 

و سر فى هذا الدسمسوذج على (السعليق/ 
الحكاية/ التعليق) الذى يجمل من الرحالة مجققا لرحلته 
فالتعليق الأول: 

«وقد أمدثنا سومطرة كذلك بتفسير لمغامرة 
أخرى من مغامرات السندباد البحرى نفسه 
فى أرض تغطيها غابة غنية تبعث على البهجة 
بما لمحتويه من أشجار الفراكه 
والزهور4(٩۲).‏ 
أما التعليق الثانى والأأخير 

«وقد یکرن عجوز البحر هذا هو من وجهة 
عربية قديمة أحد أفراد القردة العليا الأورالج ٠‏ 
أرنان لأن هذه العمادات تلفق تماما مع 
الأوصاف التی اطلقت على عجرز البحرء 
ومظهره کشخص عجرر حکیم؛ والجلد 


۱۷۷ 





مم 


الأسود الخشن الذى يغطى سائيه وطعامه 
الذى يجمعه من أشجار الغابة. 

وقد روى البحارة العرب الكشير عن أحوال 
حبرانات عجيبة فى سومطرة والببغاوات ذاث 
الألوان الزاهية الكثيرة والتى تنطق كالإنسان» 
والحيوان وحيد القرن السومطرى؛ والخنزير 
الاستوائى (التابير) . ويسدو أن الأورائ أوتان 
سلالة حاصة بانسان لاینطق ولا بزید غرابة 
عن کثیر من أفراد القبائل المتوحشة : ولاشك 
أن أهالى سومطرة يؤيدون هذا الاعتقاد 
الخاطی. 

ففى هذه القرى المنعزلة داخل الغابات فى 
سومطرة لا بزال الأوراغ أونان يعد نوعا من 
السلالات البشرية الخطرة التى يجب مخاشيهنا 
بأى لمن؛ وهی مختلفة نمام الاختلاف عن 
الفرد الجبان الذی نعرفه»(۳۵۰). 


أما الحكاية التى تقدمها مذكرات الرحالة الإبرلتدي» 
فيقول فيها: 


۱۷۸ 


«وصادف السندباد رجلا متفدما فی السن 
جالسا بجوار جدول مائی؛ رلم يتكلم العجوز 
ولكنه أتى بإشارات ندل على رغبته فی عبور 
الجدول. ولكى بتفضل عليه بخدمة حمل 
السندباد العجوز على كتفيه وخخاض فى الا 
فى طريقه إلى الشاطئ المقابل. ولكنه عددما 
انحنی لکی بهبط العجوز بعد وصولهما » [ذا 
به برفض الهبوط بل إله فجأة شد رجليه بقرة 
حول عنق السندباد حتى قارب على الإغماء. 
إذا تطلع السندباد إلى رجلى المجوز أصابه 
الرعب إذ رأى ساقى حيوان وحشى يغطيهما 
جلد أسود خمشن, وأخخذ هذا الحيوان يضرب 
على رأس السندباد وظهسره وكأنه حيوان 


للحم ؛ وأرغمه على المسير فى الغابة حاملا 
زباه. وند آمکنه اقتطاف فواکه برية لیاکلها. 
وکلما حارل السندباد الحصول على شئ من 
الراحة أو أن بهرب من هذا الحيوان كان ذاك 
الخلوق برفسه وبرغمه علی الطاعة. 
وأخیرا وبعد مضى عدة أيام فی هذه المأساة» 
وضع السندباد بعض الفواكه البرية فى ثمرة 
من القرع العسلى ونركها تتخمر وأحذ 
بشرب منها ليخفف من متاعبه. وعندما 
شاهده المجوز فى حالة انتعاش خطف منه 
المشروب: إلى أن أصبح فى حالة سكر شديد 
رأحذ بترنح ويتمايل وخحفف من قبضته 
وقبضة رجليه عن علق السندباد وسرعان ما 
التهز السندباد هذه الفرصة وألفى بذلك 
الخلوق الذى أسكره المشروب إلى الأرض. وإذ 
بقی هكذا عاجرا عن الحركة التقط السندباد 
حجرا وألقاه علی رأس عجوز البحر 
فقئله)(15؟). 
وتصادف فی هذا اللموذج مجمرعة ص العطیات 
التی نوجزها كالتالى : 
- عدم تعرض قصبة الشريط ‏ المصور إلى السندباد 
والعجوز ب الحيواك , 
وجود صورة بدائية - فى الطبعة الشعبية القديمة - 
للسندباد وهو يقثل الحيوان. 
- تحديد موقع سومطرة مكان مغامرة السندباد والعجوز - 
الحيواك. ١‏ 
- افتراض الرحلة آن یکون الحيوان أحد قردة الأورائم نان 
على أنه سلالة غريبة. 
- التوسل بالحكاية لبلوغ تحديد الواقعة فى فضاء الرحلة 
الاستكشافية. 





ب مقابلة روایات البحارة المرب مع رداية - حكابة - 


السند باد . 

- تأويل غرائبية عوالم السندباد بغرائبية جغرافية - بيثة - 
قارية . ۱ 

- تخلص السندباد - فی الاصل - من الحبوان بشسکیره 
وفتله ؛ ونطابن ذلك مع رواية - الرحلة. 

تركيز الرحلة فى المضمونى على حساب فن الحكى فى 

الأصل . 

- توظيف الأنشروبولوجية فى ترضیح العلاقات یسر 
المتكافة بين السلالات. ‏ 2 ۰ 

لزع الطابع النرائبى عن الحكاية بالكشف عن 
مصادرها القاربة والواقعية . 


الدموذج النامن؛ السندباه الصيني: 

يشهى الرحالة الإبرلددى فى هذا النموذج إلى 
استبعاد الحكائية لصالح تدوين الملاحظات وإبداء 
الافتراضات الممكنة؛ من هنا فهر يرى أنه 


وربما كان لدى مؤلف المغامرة السابعة من 
مخامرات. السندباد فکرة غامضة عن الصین؛ 
وهى أقصى ما وصل إليه من معلومات» إذ إنه 
سجل ذلك فى المغامرة السابمة بعد أن 
تخطمت سفيلته فى أكثر البحار خطورة؛ 
ووجد السندباد أناسا غرباء الشكل إلى درجة 
أصابئه بدوار فأخعد السندباد يذكر اسم الله 
فتوقف مفعول السحر؛ وأعيد السندباد فجاة 
إلى الأرض. 

اوتفيض كتب الغرائب العربية بأخبار الطيور 
الآدميّة؛ فهى مخلوقات خيالية أو خخرافية ذات 
ربش ناعم لامع ووجوه ساحرة؛ ترخر بها 
التقارير المبدئية للرحلات التجاربة الأولى إلى 
الصين للتحدث عن البلاد الفريبة التى 


Î‏ ألن سد پاد .. ولا سید باد 


حدلت فيها مغامرة السندباد السابعة. تتحدث 
هذه القصة عن كيفية جمع السندباد لثرونه 
فی تلك البلاد من بيع أجزاء من جذوع 
أشجار الألو الضخمة (أشجار الصبار حيث 
تستخرج منها عصارة مرة)؛ وفى الحقيقة فإن 
التجار الصينيين من كانتون کانوا بدفمون 
مبالغ باهظة للحصول على خشب الألو من 
الخارج كما هر واضح فى الشقرير... ومن 
المؤكد أن الجغرافيين والتجار العرب کانوا 
يعرفون الكثير عن خمارة الصين...؛ (۲۹۵). 
وعلى حلاف سابق النماذج» لا يقدم تيم سفرن 
تلخيصما لحكاية السندباد السابعة» بقدر ما يعلق على 
أختدائهاء نمی صورة غامضة لصين السندباد؛ إلى تفسير 
غرابة تحكى المغامرات؛ ما بنرع عن هذا المحكى عنصرا 
مهما من عناصر مكونانه» رإلحاقه بألفة العهود؛ 
فليست الفضية فى نقص معلومات السندباد؛ ولكنها فى 
طبيعة توزيمها على نضاء الحكى؛ الذى لا بتطلب 
معلومات كثيرَة ت“سواة كانت غامضة أو واضحة - بل 
يحتاج إلى كيف فى توزيع أبعاده. وفى حالة السندباد 
بالضبط بتمحور الحكى حول الفرد الذى يخدمه الحظ 
والطبيعة والناس , 
كما بشدد على الاستعداد لتلقى الحكاية ‏ لا 
معلوماتها مهما كان الخطأ الذى يحثتمل الزيادة 
والنقص؛ لا من قبل السندباد وحده بل من طرف روانه 
عبر الأزمنة والأمكئة؛ لأن مضعول السحر فى إعادة 
السندباد إلى الأرض بعد أن كان قدره البحرى قد حكم 
على آخر آماله فی استمرار رحلته فوق البحر؛ کما يرى 
ذلك نيم سفرن فى تقدير خخوارق السندباد البحرى؛ كان 
واضحا. 


كما أن الإشارة إلى (مئن الغرائب العربية)؛ التى 
يقصدها الرحالة نفسه لا ثعنى الحكايات بالدرجة 


۱۷۹ 








وأخيرا.. هبت الاح الموسميّة 
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الأولى؛ لأنها تشمل كتب الجغرافيين والمؤرخين؛ 
ونعرف کم حفلت کب الطبری - وغیره - بخرافات لا 
حصر لها. ۱ 

أما (الطيور الآدمية) و (اخلوقات الخيالية أو الخرافية 
ذات الريش الناعم)؛ التى حفلت أوصاف الجغرافيين 


۱/۸۰ 
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والتجار بها قبل وبعد السندباد. فهى تتقل غرائبيات عن 
مسمیات رأرصاف؛ لو ظهرت آسماژها ومواصفانها 
اختفت آسباب الغرابة فى أدبهاء وبما أن الرحلة تعتمد 
علی الاستکشاف واستعادة الرحلة السندبادية» بتوخیها 
دید التعرف بالعروف رامجهول معاء من هنا فإِن تيم 


الف سند باه 0 ولا سندباد 





کی و 
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لوحة رقم (۵۱) 
والموسوعى؛ عن وفائع مرت عليها قررك عدة؛ وانصرام مت ی بطه . ومندما حل الأسابوع الث للك من شفر ص رسب اه ره 
ی ی 7 و و لت :سار مشائلقيةٌ عان سطع بعمس قي ل بد الهلده؛ والسسكميسة 
عشد من الزس علی تخلید. ذکری رحلة تیم سفرد e‏ نه 


راستعادنها للموروث, باحتفاليائه المإسسائية بسفيئة 
صحار التی انخدت مکانها فی مفسترق طرف الیشی 
والواقعى . 

ولكن كيف يمكن: التعامل مع الإشكالية السردية؛ 
حين توظف قصة الشريط المصور رحلة الإبرلندى نيم 
سفرن - بالذات ‏ فى .مقاربة (رحلة السندباد القامئة) ؛ 
التى يقدمها الفن التاسع؛ اعثمادا على تضافر الإيقونى 
والکترب. 
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اوشکت ت المياه العذ بة على النناد ٠‏ وشرءى مجميه تسبح 
الموت من العطلش . وفحاة وقمث معجزة . 

فتد مطلت الأمطا؛ بارا ارة . وستمکن المتر و من جم 
مياهها ٍصهاریج ٠‏ للك الأمط, رصحبتها عاصنه 3 
ak‏ وحظلمت السار المساعدة .. وخلال عات 


جه اسثمات ' مک ره العمانيوذ في مارم ۱ 
ف اشا ادت الغاصفه ۱ 
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ألل سندباد .. ولا سندياد 


۳ ۰ 4 . ٤ ۰ مآ فا‎ “he 
هناك ماهو اخص ..لمو عد لک“ یاه اه د سس حه‎ 


٠‏ أعصار الطوفان یدب ویجب 
3 0 4 3 م ۲ 
أن نص الى الْصَبن بسرعة والا 


التنديا. الشامنة مت لاه فق 


+ 


شی :۰ 


ولال صح مل الام 
ب« ب ”و ب بے ۳ 
اى بارا ا ا ي : 
١ 8 . . 1 : -‏ 
و ۰ سا کی “يت لومز 
۰ 2 ۶ ," ۸" ۱ 
تموز ۱۹۸۱ بهد سبعه شهور پ جکر ۰ 
9 5 ءءء اة 7 8 ۰ 


. |) ه"‎ O 
لطريق ہار‎ 

0 

سا 


ات 6 جر م۳ ٩‏ 





صورا رلم (e)‏ 


من هدا اللظور؛ تمد قصة الشريط المصور المصرى 
عند صنع الله إبراهيم تقدم لنا اللوحة (44)فى اعتماد 
واضح على مشهد يظهر فيه قالد السفينة نيم سفرن وهو 
يجرب سلاحه إلى جالب طاقم بحارته؛ تمسبا لأى 
هجوم بحرى؛ عرفت به منطقة العبور نحو الصين؛ بعد 
ماينيف على خعمسة أشهر على بداية الرحلة ‏ المماكاة» 
فى سفيدة صحار نحو الصين. 

ريدو من حطاب قسصة الشريط المصسور فى 
اللرحذ(4۸) آن صرت السارد الكامل المعرفة؛ بكاد 


يسيطر على الأطروحى فى الرحلة - القصة - الوليقة. 
فالبالون الحوارى الرحيد يخصص لقائد السفيدة فى 
شكل إصدار أمر؛ 

وبمقارئة بسسيطة؛ ندرك أن مسطسامين رحلة 
الإبرلددى ‏ العمثيلية ‏ لرحلة السددباد تعحول إلى توزيع 
لخطابه بطريقة الدقائية؛ تموخى الشركيز على العطات 
الأساسية فى (الرحلة/القصة - القصيرة)؛ التى تنقلنا 
نقلة نوعية مم جلس الفن التاسع» باعتباره فا لا يتحفن 
إلا ضمن شراكة فنية ونواطؤ بين السيداريست والرسام؛ 


۱۸۳ 





اع فا 


فى إنئاج مشثرك لا يمكن أن يتم بشكل منفرد؛ بل 
بزداد تمقید! كلما عبرنا إلى الرسوم المتحركة أو إلى الفن 
الناسع؛ مندقلين بذلك إلى الفن السمعى - البصرى؛ 
جاعلین من السندباد واقعا فوتوغرافيا أو سيدمائيا. 
ثاللرحة (4۸) توحی ضمن هدا السبال بکل 
عناصر اغفاطرة والمغامرة؛ فالعنصر الخارجى قابل لأن 
يظهر فى شكل مفاجأة فى أية لحظة. 
آما اللوحة )4٩(‏ فتشد انتباه الشلفی من مجال 

الترقب إلى حقل احطات الجفرافية والعرفیة. 

ریسدو آن اللوحة )4٩(‏ تمتمد علی بالونی حوار 
ووثائقفية نقربرية تموضع مشهد اللوحة فى إطار الحطات 
الجغرافية التى يظهر فيها قائد السفينة نيم سفرن وهو 
بجرب منظار الرژية عن بعسد؛ فى حين يذكر البحار 
المقابل له معرفته البحرية عن خخرك الرباح. وبالطبع» فإن 
صورة الفائد تتغير عن سابقائها؛ فهر هنا يظهر بلباس 
أوروبى كامل فى حالة ارتخاء واضح . 

أما اللوحة (٠9)؛‏ فتتعدد بالونات حوارائها إلى أربعة 
بالإضافة إلى تقرير السارد الكامل الشوليقبة؛ لأنه بنفل 
ویفتبس متداول الرحلة» لکن الغریب فی مشهة اللوححة 
هو ظهور للالة بحارة بعصی- کما لرکانوا لاعبی 
جولف - پشغلهم هم واحد هو توقف السفينة. 

واذا کانت اللقطة من الداخعل فی اللوحة (۵۰) قد 
تطلبت من الایفونی والسیناریستی تركيزا على الحوارية؛ 
من جهة؛ وعلى الأوضاع الجسدية؛ من جهة آخری» 
فإن اللوحة (51) تخلت عن اللقطة الجزئية؛ واستبدلئها 
باللقطة الشاملة عن بعد؛ ونظهر فیها السفينة وهی فی 
حالة سكون تام؛ بأشرعتها المرفوعة؛ وردوس بحارنها التى 
لا تتعدی بالات صغيرة سوداء؛ لأن اللقطة فى اللوحة 
تخلت عن کل بالون حواری؛ لصالح الشعلین الشرلمفی 
لسارد كامل المعلومات؛ عن رحلة نيم سفرن؛ إذ يتحول 
الخطاب فى قصة الشريط المصور إلى مجرد لافئة كتب 


كما 


عليها بخط كبير زمن الوقفة: (الأسبوع/ الشهر) واسم 
السفيدة ؛ (صحار) وموقعها: (بعيدا عن كل شاطىئ) . 
كما پیل رسم السفيئة والبحر حیزا كبيرا پشعدی 
نصف الصفحة من القطع الكبير. أى إن الفاص والرسام 
معا يتخليان عن الفعل والحركة لصالح تقريرية باردة. 
ويشخلى الرسام والفاص فی اللوحة (۵۲) عن کل 
حركية وفعل الشربط المصور؛ فى محاولة إيجاد مطابقة 
بين قول خخطاب الكثابة وحطاب الإيقولة فى نواطوؤ تام 
بين الشريكين؛ كما لو كان أى واحد منهما لا يريد 


۰ الشفوق على الحر نازعين إلى حباد الكشابة والرسم؛ 


فهما معا مجرد وسيلة توضيحية. من ثم؛ تتحول قصة 
الشربط المصور إلى مجرد فصص رسوم أطفال فى مخلل 
تام من تفنیات الفن الشاسع ؛ ناهيك عن صورة السفيدة 
الصغيرة فى عرض البحار؛ فهی صورة طبق الأصل من 
سهيلئة اففطوطة العربية مقاماث الحریری» التى تعود إلى 
عام ۱۲۲۷ 

ولم تستحن نهاية رحلة نیم سفرن ورصوله لی 
الصین - نادسا من مسقط - اکشر من رسم هیکلی؛ 
سفبشین ورس بحمار برد فی بالون حواری مضسمون 
خطاب الرحيلة بحذافيره ؛ كما ينشهى لفرير الكتابة على 
پسار اللوحة (۵۳) زلی تقرير ليم سفرن نفسه. 

فهل برجد فارف بين المتخهل والتوليقى؟ 

وهل نحن فعلا أمام فن تاسع لقصة الشریط الصوره 
أم ۳ أمام مجرد رسوم تعليمية للأطفال» رفى هله الحالة 
لا حاجة إلى بالونات الحوار أو فعل الحركة؛ بل يمكن 
الافتصار على الورصفية وببداجوجبة التلقبن البصرى؛ 
لآن تراء: الکتابة تمد أصلا لکل توضیح تصاحبه 
الصورة؛ بيدما نعشر على العكس من ذلك عند عیدر 
محفوظ علی فن تاسم؛ الا آله بکاد بتخلی نهائیا عن 
الكثابة , ۱ 

أما صدم الله إبراهيم فقد وفق فى العوليق والاخمتزالية 
لرحلة تیم سفرث؛ کما بتضح من نهابة فصته. 





أل سندباد .. ولا سندباه 





غير تلك الأرقام فى لهاية الدواهد إلى صفحات؛ 
١‏ . ليم سفرن رحلة سفادبا. ط؛ وزارة الفراث القرمي . عمان؛ ۱۹۸۲ , 
۲ صبع الله إيراههم رحلة السندياة الفامدة. ط؛ دار الفتي العربية» 19265 , 
۳ .. فیدر بحفوظ عفامرات السیدباه البحرى, ط؛ الجرئر: ۱۹۸۹ . 
! - أرقام اللوحاث ومقابلات صفحانها فى قصة صنع الله ابراهيم؛ (۳۱ ۵۱) (۲ * 49۱ . 
(Tim IF) (Tm 11+11) (TinAa+4+A) (alaY+1) (o Ya) (sm (+)‏ اسان )44+ (oma,‏ (لأمسزة) (زكمسوة) (اومكة) , 
ب - أرقام اللرحاث ومقابلات صابحائها في قصة عيدر ممطرظ : (۳۴۵۳۲+۳۱+۴۰+۲۹+۲۸۸۲۷+۲۹) (۱6مکیر + ۱۸ +۳۰۳۱۹+۱۵) 
(لا ل جم 1 + س1 ) ( +1 1ج ++ للواساط) (۲۷+۲۹ +۲۸ +۳۳2۳۲+۳۱+۴۰+۲۹) (۳۱+۳۳+و۳۷+۳۹+۳ +۱0۳۸ ۳) 
++ + وس 1) 7 اج اج اج اج اسه ) , 








كابسل کیلانس 
والف ليلة وليلة 





عبدالتواب يوسف * 





كان لابد أن بلتفت كامل كيلائى ‏ باعتباره رائداً 
لأدب الطافل العربى - إلى ذلك الثراث الرائع المتمثل فى 
(ألف لبلة ولبلة). ولفد استفی منها عشرة أعمال فى 
سلملة النصص من ألن ليلة؛ .. ھی ؛ «پابا عبدالله 
والدراويش» , اأبوصير وأبو نیرا؛ «علی بابا», «عبدالله 
البرى وعبدألله البحری) «اللك عجیب! : ۱خسروشاه؛ ؛ 
«السندباد الب‌صری؛ ؛ «علاء الدین؛: اتاجر بداد » 
«مديلة اللحاس!. 

لفد انتفی وأحسن الانتفاء, ومن الواضح آنه متأثر إلى 
حد كبير بما نفله الغرب عن ألف ليلة إلى أطفالهم؛ بل 
هر فى بعض أعماله استرجع لنا هذه الفصص مترجمة. 
وما من طفل - فى عصر الذرة والأفمار الصداعية ‏ إلا 
ويقرأ (ألف ليلة) : وبشاهد -حكايائها على الشاشة؛ وينبهر 
ويستمتع بها. وهم يضعون السندباد البحرى وعلاء الدين 


+ كائب أطفال؛ مصری. 








وعلى بابا؛ بجائب أليس وساحر أوز ودكتور دولشيل ؛ 
ويرون فى هذه الشخصيات أبطالا أحبهم الصغار من كل 
قلوبهم؛ وظلوا رفقاء وأصداء لهم حتى بعد أن جاوزوا 
سن الطفولة. وما لاشك فيه أن كامل كيلانى قد أحسن 
للأجيال المتعاقبة بعمله هذا؛ فقد طبعت أعماله عشرات 
المرات؛ وقرأتها الملابين؛ والأعمال الأخمرى التى حاول 
فبها كئاب أخرون الافتراب من (ألف ليلة) كانت أفل 
تجاحاء ولا ترفى إلى مسئواه الرفيع . 


ماذا قالوا عن 
كامل كيلانى وألف ليلة؟ 

وفد تنبه كامل كبلانى إلى ضرورة الإعلام عن أدبه 
للصغار: وكان بربد نوعية الكبار بهذا الدور الذی بنهض 
به؛ وبعد سنوات قلیلة من بداية إصداراته كتب الأطفال 
۱٩۲۷ -‏ ظهر كتاب عن أعماله للأطفال شارك فى 
کشابنه عدد من الا دباء والکتاب؛ من بینهم اعطية 





فهمى شاهين» الذى طبع عام ١974‏ كتاب (مكتبة 
الأطفال رقصص الكيلاني) ؛ ويتحدث هذا الكتاب عن 
كامل كيلانى باستفاضه وبنقل إلينا ما قاله عنه أمير 
الشعراء احمد شوفی ؛ وعبدالله عفیفی ؛ والمازنى ؛ وصادق 
عدبر؛ وحسن القاياتى؛ ومحمد فريد وجندى؛ والشيخ 
محمرد أبوالميون ومحمد الهرارى وأحمد زكى 
أبوشادى. 
بفول آحمد زکی آبوشادی عن کامل کیلانی فی 
قصيدة طويلة؛ 
جددت للة «ألف ليلة؛ قادرا 
ووهبتنا جزرا لها وفنصورا 
وأعدت خلق ١السندباد؛‏ كأله 
أضحی بشارکنا منی وشمورا 
وبتحدث شاعر الأطفال محمد الهراوى عن الكتب 
المدرسية عام ۱٩۳۹‏ ونکتشف أننا ترد الكلام نفسه 
بعد نصف فرن من الرمان؛ يقول؛ ۱ 
«الحق أن أطفال مصر محرومون من كل ما 
یتمت‌صون به من كتب القسراءة والمطالعة 
والدرس والتعليم؛ وفل من المؤلفين من يعنى 
عناية خاصة بكتب الأطفال وحتى رجال 
البيداجوجيا (الثربية) فى كتبهم المدرسية» 
وهلاء أيضا قلما يضعون مؤلفاتهم الصغيرة 
فى مستوى مدارك الأطفال.. هذا النقص 
الكبير فى مؤلفائنا العصرية أحدث فراغا لا 
يملأ إلا بالاعتراض المر بلسان أطفالنا 
الصغار» وهذا الاعتراض - إن لم نسمعه 
كلاما ‏ فقد ندركه شعررا بالإعراض عن 
تلك الکتب واستشقال ما فيها ورمى العلم 
بالجفاف , 
وبعد؛ نفد ونع نی بدی الأن کتاب لطیف 
ظريف لعله فى أرل صف من الكنب 


كامل الكبلالى وألف ليلة ولبلة 


المنشودة لأطفالناء ذلك الكتاب - أو الکتیب 
على طرين الإعجاب ‏ هو قصص للأطفال 
من عمل الأدیب الفاضل الأستاذ كامل 
کسسلانی. وفع فى يدى هذا الكتاب:؛ وما 
شرعت آفراه - بفکر الاطفال - حتی ساقتنی 
أولى صفحائه إلى أختها؛ وهذه إلى جارنهاء 
ونلك إلى ناليتها؛ حتى أسلمتنى أخر صفحة 
إلى الغلاف الأخمير للكثاب؛ دون أن يكون 
بين الصحيفة رأختها فترة الفطاع. وتلك هی 
مزبة كتب الأطفال؛ حكاية رشيقة مختارة 
من (ألف ليلة)؛ موضوعة بأسلوب شالق 
خالية من هجر القول؛ وريب الألفاظ , 
محلاة بالصور الجذابة» . 


وبقول محمد فريد وجدى ؛ 


امن أدباء مقر الجادین ۱ کامل کیلانی وقد 
جمع إلى حمسن الاخمديار فى إحباء الأدب 
العربى التوفيق وججزالة الفائدة؛ ذلك أنه عمد 
إلى الكماب المشهرر بألف ليلة وليلة؛ 
واسشخرج منه قصة (السندباد البحرى) 
فصاغها فى فالب جديد من البيان ‏ هر 
السهل الممتنع - وجعله أول سلسلة 
لأفاصيص من هذا العین الشراء؛ ولم یکفه 
سرد الحكاية - على مافیها مسن ملهسسيات 
أدبية - بل حلاها بالصور الكشيرة المؤلرة على 
الخبال؛ فجاءت على مثال الأفاصيص الى 
يعملها كناب الإفرخ للأطفال حدرك الفدة 
بالقذة. وإذا نحن من قصة السندباد البحرى - 
المهملة فى زاربة كعاب لا يأبه له أحد - إزاء 
نطعة من الأدب المصرى الممزوج بالخهال 
العربی ؛ يفيد مئات ألوف من النابئة المصرية» 
ابتدأت حبائها العلمية فى المدارس الأولية؛ 
ولا جد ما جده نابعة الأم من المولفات الت 
من هذا النو غ.. ۰ 


۱۸۷ 





غبد الشواب يوسب 


الف ليلة وليلة 
بين مجموعات كامل كيلالى 

نشر المرحوم كامل كيلانى ما بين ۱۹۲۷ و ۱۹۳4 
أربع مجسوعات للأطفال؛ بجانب (جاليفر) عن 
سويفت: و (العاصفة) عن شاكسبير؛ وهو فى هذه 
البدايات كان بتصور أن كل مجموعة من هذه 
لمجموعات نلائم طورا من أطوار الطفولة؛ بلاحظ فیها 
سن الطفل وإدراكه واستعداده؛ كما يقول عطية فهمى 
شاهين فى كتابه (مكتبة الأطفال وقصص الكيلانى) . 


اجممرعة الأرلي؛ 

نضم حكايات للأطفال كتبها للطفل الصغير وعمد 
فيها إلى التكرار فى الألفاظ والعبارات؛ وظهر فی هذه 
المجموعة ثلاثة كتب: (الدجاجة الصفیرة الحمراء) ؛ (أم 
الشعر الذهبى) ؛ (بدر البدور) . 
الجموعة الفالية: 

لم يقف عند اللغة؛ بل اسعهدف بعض القيم التى 
برى ضرورة لرسيبها فى نفوس الأطفال؛ وحتى يبتعد عن 
المباشرة أعطاها صبغة فكاهية› وتسم هذه المجمرعة سدة 
كتب وهى: (عمارة)؛ (الأرنب الذكى)؛ (عفاريت 
اللصوص) ؛ (نعمان) ؛ (العرئوس)؛ (أبوالحسن) , 

ونای بعد ذلك المجموعتاك الثالقة والرابعة رلئا معها 
رقفه لابد أن تطول؛ إذ تتضمنان ما اسئقاه من (ألف 
ليلة) . 
المجموعة الثالفة؛ 

أسماها يومكذ (قنصص جديدة للأطفال) ؛ وهو فيها 
بنصور الطفل قد بدأ بألف القراءة ويحبها ويقدر على 
ربط المعانى بالألفاظ الئى ئدل عليها. وتختوى هذه 
المجموعة على الفصص الثالية: 
١‏ (بابا عبدالله والدراويش) 


١‏ (أبوصير وأبوقير) 


۱۸۸ 





۳- (علی بابا) 
4- (عبدالله البری وعبدالله البحری) 
۵- (اللك عجیب) . 
1- (خسروشاه). 

رتخاول فصن (بابا عبدالله والدراویش) آن تضم آمام 
الطفل صورة بشعة ونتبجة سيكة للطمع كما تبرز قيمة 
الإيثار» وتغرى الطفل بها ونشيد بصاحبها . 
امتلاً قلب الثانی حقداً وحسداً لصدبقه اخغلص, والعاقبة 
کما نتوفع ؛ النجاح والشراء للمخلص : والخاتمة السيئة 
للحاسد. 

(وقد أعادت لشيلة راشد :ماما لبنى؛ كتابة هذه 
القصة بعد كامل كيلانى بنحو أربعين عاماء والمقارنة 
بين العمل نكشفى عن الجاهين متميزين فى التعامل مع 
القصص الترالية. ونوضح دراسة النصين تصور کل منهما 
للطفل التلفی؛ وهده الفارنة تمنحنا قدرا کا مين 
المنعة؛ لولا أننا ستجربها مع نص أخصر هو (الملك 
عجیب) : : 


راجمرعة الرابعة | 

أطلق عليها كامل كبلانى «قصص للأطفال!» 
وبراها عطية فهمى شاهين.!لونا جديدا يختلف عما فى 
المجموعات السابقة»؛ فالطفل فى تصور کامل کیلانی 
في هله المرحلة اقد أصبح شغوفا بالقراءة» ثم إل نفسه 
قد تخلقت بمعان بیلة ما تضمنته احموعات السابقة» » 
اي اي ا 


السابقة 1 هرا کر ات عدةء 
ثم هى فوق ذلك قصص مشهورة كتب لبعضها الخلود؛ 
رهی لا تخاطب طفلا صغيراء بل طفلا قادراً على 
الفهم والإحاطة بمعنى القصة. 





اس مفسب سس سس کال الکہلای رالف لب رلب 


هكذا يقول كتاب (مكثبة الأطفال وقصص 
الکیلانی) الصادر عن مطبعة العارن ومکبتها بمصر 
عام ۱۳۳۵ هم - ۳4٩۱م.‏ 

ونضم هذه المجموعة أربع قصص هى : 
۱- «السندباد «البحری». 
۲ «علاء الدین). 
* «تاجر بغداده . 
۵- «رینسون کروزوا. 

وقد نندهش لإفحام ربنسون كروزو على هذه 
لمجموعة التى استكمل بها كامل كيلائى ما أطلق غليه 
فيما بعد ذلك «قصص من ألف ليلة؛. ووضع ربدسون 
كروزو فى سلسلة أشهر القصص مع جاليفر فى كتبه 
الأربعة؛ واستبدلها بفصة «مدينة اللحاس؛ لتکتمل 
قصص ألف ليلة؛ ونصبح عشر نصص. 

ویضیف الرجم نفسه آن أول قصص هذه المجمرعة 
«السندباد البحرى؛ إحدى قصص ألف ليلة المشهورة - 
لم يشر لذلك إلى المجمرعة الثالثة السابقة ‏ ويرى أن 
كامل كيلانى الم يقدمها إلى الطفل فاسدة الخيال 
مفككة التراكيب كما هى فى (ألف ليلة) بل وضعها 
فى أسلوب سهل جذاب؛ وخیال رائع وحلاها بكثير من 
الصور» فبدت رشیقة أیفة». 

ثم بقول: «وأكثر ما يعجبنى فى طريقته القصصية أنه 
يجعل الطفل يشعر بأنه يستمع إلى متحدث له؛ لا أنه 
يقرا فهو بروى القصة؛ وكأنها حديث برويه لشخص 
آخر, 

انظروا مثلا فى قصة علاء الدين كيف يقص القصة 
على الطفل: وكأنه يتحدث فى بساطة: (أتعرفون بلاد 
الصين أبها الأطفال الأعزاء؟ لعلكم سمعتم باسمهاء 
وما أظنكم قد سافرتم إليها مرة واحدة فی حیاتکم؛ فهى 
بلاد بعيدة جداء وأنا أحب أن أقص علیکم شيعا ما 


حدث فى تلك البلاد البعيدة).. وهكذا بتقدم إلى 
الطفل بالقصة فى بساطة وسهولة نشوقه وتجعله ينتبه 
انتباها ناما إلى مواقفها ومعانيها وحوادلها .. 

ینحوکامل کیلانی فی تاجر بغداد نحوا جديداء إنه 
يضع أسفله فى صفحائها؛ وهذه - کما بفول الکالب - 
طريقة متبعة فى أكثر الكتب الغربية الموضوعة للأطفال. 

ولعل العبارة الأخيرة تطرح علينا سؤالا أصبح من 
الضرورى أن نحاول الإجابة عنه؛ ونقصد بذلك: 

- هل أعادكامل كيلائى صياغة قصص (ألف 
ليلة) ؟ أم اعتمد على ترجمة بعض النصوص الأجنبية 
التى كتبت للأطفال؟! 


محاولة لتقييم 
نصص الکیلانی عن ألف ليلة 

إن الأمانة العلمية تفتضینا محاولة الإجابة غن هذه 
العساؤلات؛ ومفارنة هذه الأعمال التی قدمها كامل 
کیان للأطفال عن ألف ليلة بالنصوص الأصلية؛ 
وسنجد بعض الفارنات؛ إذ إن هناك نفاصيل غاية فى 
الطرافة فى ئلك النصوص لم يكن من السهل أن تفلث 
من الرجل؛ نهو يقظ وحساس؛ بحسن الالحشبار 
والانتقاء: الأمر الذى فد يدهشنا. لم إن هناك تغييرات 
فى بعض هذه النصوص نراها جسوهرية. وكان الرجل 
حفيا بالتراث؛ محائظا عليه؛ وكناباته للكبار فى هذا 
لمجال نكشف عن محقق دؤوب أصيل. هل فرض عليه 
هذا التغيير أنه يكتب للصغار؟.. بعض هذا التغيير لم 
يكن ضرورياء بل أحيانا جد النص الأصلى أقرب للطبيعة 
والتلفائية؛ ونحس أن التغيهر ينناسب أكثر مع أسلوب 


الغرب فی التفکیر؛ وطريفته فى عرض الأحداث وسرد 


القصص. وهاك إضافات لبعض القصص لا نعثر عليها 
فى النص الأصلى :هل اقتضتها رغبته في إقادة الصغار 
وإثراء معلوماتهم وتلقيفهم ونوجيههم؟! 

5 أمام رائد غير مسبوق فى مجاله؛ وعمله ججدير 
بالاحترام والنقدير؛ ولن بقلل من قدره إذا قلنا إنه من 


۱۸4 


الواضح أنه فد لجأ إلى الترجمة فى كثير من الأحيان. 
رعشرت شخصيا على قصة (على بابا) بالإمجليزية لا 
تختلف فى كثير أو قليل عن الفصة التى كتبها كامل 
کیلانی؛ وربما له عذره فی هذه القصة بالتحدید؛ فهى 
لبسث من قصص ١ألف‏ ليلة وليلة) بأجزائهها الأربعة 
المعروفة؛ وإن تضمنتها ترجمة (أنطوان جالان) الفرنسية؛ 
رهى أول محاولة فى المصر الحديث لشرجمة هذه 
القصص. 

ولکن ؛ إذا كان هناك مبرر مع (علی بابا) ؛ ناذا مد 
أن قصة (أبوصير وأبوقير) أيضا تتشابه مع نص آخحر 
بالإمجليزية ؟!.. وهذا النص الأخير يختلف فى كثير من 
جوانبه عما ورد فى (ألف ليلة) , 

على أن كامل كبلانى فى تقديمه قصص شكسبور 
واأشهر القصص؛ ترجم أعمالا مبسطة, ولم يشر إلى 
الذين فاصوا بهذا التبسيط؛ مكثفيا بنسبة القصص 
الأصلية إلى أصحابها؛ ونعنى بهم شكسبير وسويفث 
وديفو؛ ولعله فعل ذلك أيضاء دون أن يجد غضاضة فيما 
فعله؛ ولسنا نرى فيه عيباء فالذين يسسطون الأعمال 
للكبارفى إتماترا بالتحديدمن أمثال میشیل وست رنود 
کانت لهم خبرات عريضة بهذا العمل؛ وهم يستشمرون 


هذه الخبرة بشکل یمود علی الطفولة بالخیر» اٍذ پلترمون ۱ 


بفاموس الأطفال, رعبارانهم قصيرة غير معفد:؛ وتمضی 
سطورهم سهلة يسيرة؛ تمرفرق على سطور الصفحات. 
وإذا كان كامل كبلائى فد لجأ إلى هذه الكتب لتقديم 
(ألف ليلة) إلى أطفالناء فإننا نحمد له آن اعتمد على 
أضحاب الخبرات ؛ ولم يوفع نفسه فى ورطة تلخيص 
عشرات الصفحات فى حيز ضيق؛ قد لا بفى بالمطلوب. 

وهذا الذى نقوله لا بمس كامل كبلانى فى قليل أو 
کثیر ؛ فان دوره الرائد معترف به» والذى ترجمه ونقله قام 
به وفق منهج؛ وبوعى كامل بما يؤديه؛ وما على رجل 
بدا وسط ظروف صعبة, ولم يكن هناك تيار وا پسانده ؛ 
وكان وحيدا فى الميدان بللا اجهزا تعینه ونساعده.. 


۱۹۰ 


وبرغم ذلك استطاع أن يفرض عمله وانشاجه وئمار 
قلمه. ويكفى أن بعضا ممن جاءوا بعده مازالوا يعيشون ما 
قبل عصره نقلا واقتباساء وما من منهج أو خطة؛ وما من 
عمل واحد من إبداعهم؛ الأمر الذى نشعر إزاءه بالأسى 
والحزن. فقد كنا نريد من هذا البعض خخطوة إلى الأمام؛ 
خاصة ونحن جميعا نقف على أكتاف هذا الرائد العظيم 
الذى صفی 5 الطرين وعبده ومهده. 


دراسة مقارنة 
حول الملك عجيب 

هذه واحسدة من قصص (ألف ليلة) التى اجتذبت 
الفراء؛ وشدت إلبها الكشبرين؛ وقد عالجها كامل 
کیلانی بأسلوبه لخاص, وبسطها؛ ورواها بشکل مشوق؛ 
رلم بغير من أحدائهاء بل التزم بالنصء وراح يسرده فى 
تسلسل» وبطريقة مشيرة» لمعل القراء من الأطفال فى 
لهفة شديدة إلى متابعة ما يجرى؛ مستئمرا مالدبهم من 
حب للاستطلا ع . 

نقول القصة إن الملك عجيب بن الخصيبب كان 
يحب رحلاث البحر؛ ف ركب سفيدة هبت عليها عاصفة؛ 
وسا إن جت السفيدة ونطلح الربان من خلال منظاره 
حتی صرخ: هلکنا.. والسبب آلهم قد افتربوا بشدة من 
جبل الغنطیس؛ وله حاصیته العروفة: أنه بجتذب السامیر 
الحديدية من السفيئة؛ وبذلك تتحطم رننهار وتخرق. وقد 
حدث ما تتباً بهالربان» واستطاع المللك عجيب أن يجد 
لرحا من السفينة بحمله مسافة طويلة ووصل به إلى 
الجزيرة النى عليها هذا الجبل. وسقط الملك عجيب على 
آرضها نائما؛ وحلم أن مخت رجليه قوسا وللاثة أسهم 
يستطيع عن طريق نصويها إلى تمدال الفسارس الذى 
بمتطی حصانا من النحاس؛ آن بسقطه فی البحر: ومعه 
الطلسم» أى اللوح الذی کثبت علیه الکلمات السحرية 
التى تعطى الجبل قدراته؛ الأسطورية وعند سقوط الفارس 
فى الماء يفقد الجبل خاصيته؛ ولا يستطيع بعد ذلك أن 








یجذب الیه مسامیر السفن؛ رعندما استیفظ اللك عجیب 
من نومه استطاغ بعد مخامرات مشیرة أن يحقق هذا 
الحلم, وأعانه الله على ذلك؛ لأنه كان دائما يذكر الله 
ربحمده. وتتضمن القصة شخصية جانبية هى فتى قابله 
المللك عجيب فی الجزبرة؛ وقد بعث والد الفتى به إليها 
لكى بتفادی نبوءة بموته فی سن معينة وبوم محدد. وفى 


ذلك الوم مات الفتی نضاه وفدرا بسكين كان يحمله . 


اللك عجیب کالما برید الکانب أن بزرغ فی الا طفال 
صدق النبوواث. 
هذا تلخيص لقصة فى عشرين صفحة بالرسوم نشرها 
كامل كيلانى فى المجموعة الثالئة؛ لم عاد وضمها إلى 
سلسلة ۱قصص من ألف لیلة) . 
وفد نلفف الرحرم الشاعر صلاح عبدالصبور هذه 
القصة؛ وصاغ منهاقصيدة رائعة - للكبار لا للأطفال - 
وكانث له خربئه للصغار فى (مقبرة الأفيال) بالاشتراك 
مع عبدالعزيز عبدامجيد: كما أنه صاغ لهم (حى بن 
بفظان) . 
بفول صلاح عبدالصبور فی بومیات اللك عجیب 
بن خصیب... 
«لم آخذ اللك بحد السيف؛ بل ورلته 
عن جدی السابع والعشرین 
قصر أبى فى غابة الثنين 
يضح بالمنافقين ولحاربين والمؤدبين! 
وفى أخر القصيدة يقول ؛ 
رابت نی المنام أنى أقود عربه 
جرها ست من الهاری (جمع مهر) 
يجوب فى الوديان والصحارى 
وفجاة مخرلت خبولها قططا 
نمشى إلى الوراه؛ وجهها؛ عبونها تبص لى شرارا 





کامل الکبلانی والف ليلة وليلة 


لم غدت عيونها مجوما 

هذا النجم.. النجم القطبى 

الدب القطبى الأبيض 

صارت قطعلى دبيبة 

بخطر نحوی الدب القطبى ليأكلني 
أو بأخذنى لبعلنى فى فكه 0 
أنخيل أنى علفت بك الدب الأبيض 
أنى أندلى من أسان الدب الأبيض . 
باخحدام القصر..ویاحراس .. ويا أجناد 
وبا ضباط ..ويا فاده 

حدوا حول الكرة الأرضية لسج الشبكه 
کی بسقط فيها ملككم المتدلى 


سقط الملك التدلی سیل سرپرها . 

وقد ترأت هده القطوعة من امذ کرات اللك عجیب 
بن خصيب؛ على الأطفال؛ ونهمرها وضحكوا لها 
طربلا؛ رأد رکرا الشداعیات اللي لجأ إلييها الشاعر؛ 
راستمتعوا بها كثيرا؛ بل عقب واحد منهم. 
- نحن نسمى العرش فى كتبدا العربية ٠سرير‏ الملك؛ 

وقد التسست شخصيا فصة الملك عجيب بعد قراءئى 
لها عند كامل کیلانی؛ رفی أصل (ألف لبلة)؛ ورففت 
عندها طوبلا؛ إذ إنها فبما أرى واحدة من أقدم قصص 
الخیال العلمی فی الشاریخ؛ إن لم نکن اندها وفى 
عصرنا الحدیث كتب هذا اللونث من الفصص كل من 
جول فیرن الفرنسی» وبلز ال تجلیزی؛ وسلجاری الابعطالی» 
وأخيرا (إبزاك اسیمنون) الأمریکی الذی سجل فى هذا 
المجال تفرقا عالميا ساححقا. 

رلصة الملك عجيب تؤكد معرفة العرب با لغنطیس ؛ 
وابتكارهم قصة جبل المغنطيس بدل بشكل قاطع على 


۱ 


خبالهم الخصب وعلى إدراكهم أهمبة العلم» وذلك فى 
وقت مبکر. 

وة استخدمت هذه القصة فى کتاب علمی يدور 
حول ١بيث‏ الإبرة؛؛ والمغنطيسة؛ لأدلل بها على أنهم لم 
يكتفوا بالمعرفة؛ إنما نسجوا حولها عملا فنياء وجاوزوا 
هذا إلى استشمارها فى ابتكار البوصلة؛ النى قيل إنها من 
عمل الصينيين: برغم أنها عربية الأصل؛ بل لقند طورها 
العرب وتمكنوا من صنع البوصلة البحرية. 

إن قصة الملك عجيب قد تناولتها أقلام ثلالة - هى 
تتويمات على لحن واحد كما يقولون - فلم كامل 
كيلانى سردها عطة وعبرة؛ وتلم صلاح عبدالصبور 
استوحى فيها قصيدة سياسية رائعة؛ وقلم الث انخد منها 
دليلا على ابتكارنا فقصص الخيال العلمى؛ وعلی اختراغ 
البوصلة. ونبقى القصة الأصلبة فى (ألل ليلة) ؛ تبقى 
قائمة للأجيال بمدعة؛ بديعة؛ موحية؛ ولاقدرة لدا على 
تعصور ساذا يمكن أن «یستخرجواه منها؛ فنحن آمام 
منجم» وكنز . بل إن المنجم قد ينضب؛ أما (ألف ليلة) 
فهى باقية لحالدة. 


ماذا بعد كامل کیلالی . 
فى ألف ليلة وليلة 

قدم كامل كبلانى عملا متكاملا بكتبه العشرة من 
(ألف ليلة)؛ وهى بداية طيبة:؛ وكنا نتطلع إلى من 
بواصل رسالته؛ ويمضى على الطرين فى أعمال أخرى 
من (ألف لیلة)؛ فالکتاب ضخم وحکایانه بالمئات؛ كما 
نا نرید آن پستوحی البعض جالبا من هذه القصص 
لیزلفوا ویتکروا الجدید علی ضوئها؛ ومن خلالها. وأرید 
أن أشير هنا إلى أكثر من عمل حاولت به أن أنسج على 
منوال (ألف ليلة) ؛ دون أن أنقل عنها. وأكتفى بعملين 
عن مصدر واحد. 

«قصة الصياد والعفريت؛ راحدة من الحكابات 
الشهیر:. وند کنبتها بمضمود سياسى جعلت من 


۱۹۲ 


الصیاد رمزا لفوی الغرب حين كانت تربد أن خرنا إلى 
الأحلان العسكرية والسياسية؛ ومزجت بين نمسور 
الصياد أن الرجاجة فارغة؛ وبين دعاواهم بأن هناك فراغا 
فى الشرق الأوسط.. الصياد الغربى يلنقط الزجاجة؛ 
يفتحها ليخرج منها مارد عربى وهنا يحتال الصياد كما 
نى القصة:؛ ويسأل المارد أن بربه كيف كان داحل 
القمقم؛ لكن المارد ينهفه ضاحكاء قائلا إننا أصحاب 
الحکاية - باعزیزی - لقد انطلفت من الحبس والفمقم 
وان أعود إلبه (نشرت فى الخمسينيات فى اجربدة 
المساءة برسوم مصطفی حسین) . 

وعدت لأتناول فصة الصياد والعفريت فى (عفريت 
الزجاجة القزم) ‏ الهيئة المصربة العامة للكتاب ١947‏ 
وجنعلت العفريت فيها ليس ماردا بل فى حجم عقلة 
الأصبع؛ وغير قادر على نفيذ الأوامر بالکامل» بل بحفق 
نصفها فقط؛ وحين يطلب (على الصغير) منه بدلة يأنى 
بالجا کته فقط !۰ ويعمدث مفارقات مضحكة: ويبكى 
امارد الصغير؛ لكن صاحبه الطفل يحل المشكلة بطلب 
الأشياء مضاعفة.. وبرغبه فى مغادرة القاهرة إلى بغداد؛ 
وإذا بالمارد ينقله إلى قلب الصحراء؛ حيث 5 
المسافة.. ويتعقد الأمر فيسأله ناقه خحملهما لبغداد فيأنيه 
بأربعة قذائم !» فيسأله إخفاءها وإحضار جملين؛ وينجح 
فى الإنيان بجضل واحد.. وینطلقا عليه؛ لكن اللصوص 
يتربصون بهماء وبطلب على من المارد الصغير أن يحول 
اللصوص الشمانية إلى خخراف؛ يتسمكن من مويل 
نصفهم ؛ فیهرب الاخرون؛ ويدخل «على؛ بغداد وبشروج 
بنت الوزیر؛ لا السلطان | 

إن (ألف ليلة) كبز لا یفرغ لکتاب الأطفال؛ ونبع 
بمكن أن يستقوا منه الكثبر» لابسألهم النقل» أو إعادة 
الصياغة؛ بل برجو تطويرا للقصص» وجديدا مستوحى 
منها؛ إذ من العيب أن يفعلوا ذلك فى الغرب ونتقاعس 
نحن عله إذ إننا أولى به وجبدير بنا أن ننهض به؛ لكى 
بقرأ أطفال العالم كما قرأُوا (ألف ليلة) . 





ملاحظة أخيرة: 

مسدين أنا بفكرة حلقة ألف ليلة وليلة؛ لكتاب 
الأستاذة الدكتورة سهير القلماوى ولرسالة الدكتوراه التى 
قدمتها عن قصصهاء وديون هذه السيدة الجليلة تطوق 
عنقى ؛ وأعناق كل العاملين فى مجال ثقافة الأطفال 
برعایتها لها ولهم» وكنت أنطلع لأن تكون هذه الحلقة 
لونا من التکريم لشخصها علی ما قدمته من عمل؛ لکنه 
عند الله, خیر وأبقى, 

ومدين أنا بموضو ع هذه الدراسة للأستاذ لمی 
المطيعى ؛ فد افترح مرضوعها مقرونا باسم الأستاذ الکبیر 
محمد شوقى أمين ؛' ولا تعذر ذلك تصديت لهاء إذ أجد 
فى نفسى ضعفا شديدا إزاء ذكر اسم كامل كيلانى 
الذى العقيت بكتبه طفلاء والتقيت به مرة واحدة 
كانت كافية لأن تودع حبه فى قلبى. وعلى مدى 
سنوات ممارستى الكثابة للأطفال أشعر بهذا الحب 
يتملكنى جاه الرجل وأعماله» لذلك لا أدع مناسبة تمر 
دون الإشادة بجهده الكبير عن وعى وإدراك بروعة ما 
قدم. 

ومن اجل ألا نحرم الدراسة من قلم الأستاذ محمد 
شوفى أمين؛ نورد فى ختامها ماكتبه عن كامل کیلانی 
منذ أكثر من نصف قرن من الزمان... قال 


قصص من ألف ليلة؛ كامل كيلائي . 
' - ألف ليلة سهير القلمارى , 
+-- كامل كيلاني: عبد الغنى البدوي . 
؛ - مككنبة الأطفال رقصص الکیلانی؛ عطية نهمی ناهین . 
ه ‏ الأعمال الكاملة؛ صلاح عبد الصبور , 


۱ ۳ بيت الإبرة وحکایات آحری» عبد التواب يوسفا ١‏ 





کامل الکیلانی رألف لملة ولبلة 


«النابغة الکبلانی مصلح نهاض؛ أنشط من 
بی مقمر؛ وأكبر ما يعنينى منه أن أكبر ما 
بعنيه من كتب الأطفال أحذ الطفل 
بالصحيح من أساليب البیان؛ وننشلنه علی 
الصراب فى نطق الألفاظ» وتلك بارعة من 
احمدة تتطلق لها الألسنة ببارع من الثناء! 
أنسى» ولا أنسى يوم: الشواءة.. يوم جلست 
(لی مائدة البیت؛ فسمعت آأختی الصضری 
تفول لأمها «آرید شواءةه ؛ فأثارت كلمة 
آخنی دهشتی» وراعنی أنها تتشدق بها وندل» 
فسالتها: ؛ماهی الشواءة؟» فقالت: «قطمة 
من اللحم مشویة؛ .. ثم ترکت الائدة وعادت 
فى يدها قصة «ربنسون كروزوه للنابغة 
الكبلانى فأشارت إلى كلمة الشواءة بين 
سطورها! فالأستاذ الكيلانى يتحدى أمثال 
هذه الکلمات الفصبحة السيفهة الدفیقة» 
زیشرها فى قصصه نشر الزهر فى الروض» 
والروض زهر كله.. والطفل حين يلفن هذه 
الكلمات ألناء سياقه.القصة ينصبغ لسانه بها؛ 
وبذلك يشب قارئا عربياء صحيح النطق 
فصيح العبارة؛ . 


۱۹۳ 


البنية وتحولاتها 
فى الحكاية والدراما 


تطبيقا على, شهرزاد, الحكيم 


مصطفی منصور: 


الا 


اإننا ننزع إلى تشكيل الأشياء واعادا تشکیلها من 
أجل أن ندرك عالما صنعناه نحن بألفسناء . 


عندما اجه مارون نقاش فى عام ١859‏ نحو 
(ألف ليلة وليلة) ليستلهم من حكايتها «النائم اليقظان؛ 
مادة بعيد تشكيلها فى مسرحيته (أبو الحسن المغفل أو 
هارون الرشيد)؛ كان قد فتح أفاقاً غير محدودة أمام 
کاب الدراما العرب؛ ووجه أنظارهم نحو الشراث» 
وبخاصة (الف لبلة و لیلة). لقد لفت الانتباه بعمله هذا 
إلى ما تنطوى علبه هذه الحكايات من امکانات فنية 
وموضوعات رشخصیات واحداث» قد تساعدنا على خلق 


دراما عرببة جديدة ذات هوية خحاصة (. 


ومنذ محاولة هذا الرائد؛ والكتاب العرب بغترفون 
من (ألف ليلة و ليلة) موضوعات وشخصيات وأحداثا 
لمسرحياتهم. هذا ما تجده بداية عند أحمد أبى خليل 
القبانی الذی اقتفی آثار أستاذه «مارون؛ فى مسرحه 


* أستاذ الدراما بالعهد العالی للفنون السرحية بالقاهرة. 


4٤ 


نيه 


الغنائی» ثم بعد ذلك یتاکد هذا الشیار لدی توفیق 
الحكيم وعلی أحمد باكثير وعزيز أباظة ورشاد رشدی 
والفريد فرج وميخائيل رومان ونعمان عاشور وسعد الله 
ونوس وغيرهم من كتاب المسرح فى مصر والوطن 
العربی. 

وقد حظیت «شهرزاد» بحكايتها الإطار 8 اللیالی 
العربية بنصيب مهم من العالجات؛ بدأها توفيق الحكيم 
بمسرحینه (شهرازد) عام ۱٩۳4‏ إذ قدم لنا فی هذه 
المسرحية طريقة فى التعامل مع التراث تعد فريدة بالقياس 

لم يتوقف الحكيم أمام أحداث الحكاية الخاصة 
بشهرزاد لينقلها إلى خشبة المسرح؛ ولم يسهره السطح 
الخارجى لحكايات (الليالى)؛ ولم يبحث عن الفاجأت 
الحدثية المدهشة التى تنتشر فى الحكابات. لقد كان 
السابقوك عليه يلتصقود بالمادة الثرائية ولا یستطیعول 


مس سس البليسة وتمولاتها 


التحرر من بنيثها القصصية. ونذكر مثالاً على هذا أحمد 
أباخليل القبانى فى مسرحيانه التى التصق فیها بالشراث 
من أجل خخلق ميلودراما مشيرة للمشاهدين؛ ومن أجل 
خيلق حوادث أو مواقف كانت بمثابة مناسبات للغناء أو 
لإلقاء القصائد. 


استطاع الحكيم أن يستخلص الجوهر الكامن وراء 

السعلح فى لخربة مسرحبة مهمة نستحق منا التوقف 
للكشف عن نخولات البنية الترائية إلى بئية درامية؛ وذلك 
فى مسرحية (شهرزاد) . وقد آشار «چورچ ليكونت؛ إلى 
إبداع الحكيم؛ فى تقديمه للطبعة الفرنسية للمسرحية 
التی صدرت عام إشارة لها دلالئها على أسلوب 
الحكيم : 

«شهرزاه ... 

حت هذا الاسم امثير للأحلام؛ لا نبحث 

عن زخرف ألف لیلة وليلة الذى أفرطنا فى 

العلم به؛ ولا عن بذخ الشرق الذى تواطأنا 

على المراد مه ... 

كل ما تراه هنا من المناظر طريق مقفر؛ ودار 

تحت جنح الليل؛ وانعكاس مضجع ملكى 

يضطرب فى بركة من المرمرء ثم رمال 

الصحراء... وبین الزهادة افتارة نی هذه 

المناظر» والوجارة الفصرد: فى هده السطور؛ 

ری ماساة النفس البشرية فی کل زمان وفی 

کل مکان....''. 

فى هذا النص؛ نلمح خرر الحكيم من التراث فى 

سبيل بعثه على طريفته الخاصة؛ من خلال ما اكتسبه 
من معارف وخبرات. وهو يؤكد علاقته بالموروث أيا كان 
هذا الوروث بقوله ۱ 

«أنا سجين فی الوروث؛ حر فی الکشسب؛ 

وما شيدته من فكر وثقافة هو ملكى؛ وهو ما 


أحتلف به عن أهلى كل الاخعتلاف. هاهنا 
مصدر قونى الحقيقية التى بها أقارم..٠"".‏ 
إل مغاومته للموروث - كما يقول محمود أمين 
العالم - لم نكن «سعياً وراء النحرر المطلق منه؛ بقدر ما 
كانت محاولة لتنمية الطرف النقفيض له وهو 
التعامل مع التراث : وأيضاً معرفة كبيرة با جاهات الدراما 
فى القرد الناسع عشر وفی عهسره ۱ نقد عرف الرمزية 
واسهامانها فی الدراماء وقرأ بيرانديللو وبرناردشو وطغيان 
دراما الأفكار وأهمبتها للمسرح المعاصر. كل هذا جد 
أثاره بصورة أو بأخرى فى كتاباته المسرحية المتنوعة؛ 
المؤثرة فى الدراما العربية. 


العراث: شهرازه 
اله الحكيم إلى الليلة الأخيرة من (الليالى) : بعد 
أن انتهت «شهرازد؛ من حكاياتها؛ وكانث تنتظر بقلق 
كلمة الملك «شهريار؛ فى مصيرها. إنها لم تكن رائقة 
من قدرة حكابانها على تغيير الملك؛ لهذا تأنى بأبنائها 
الشلاثة لتستعطف الملك ولتحصل منه على الأمان لها 
ولجميع بنات جنسها فى المدينة. 
ويصدر الملك عفوه الملكى : 
ديا شهرازد والله إنى قد عفوت عدك من قبل 
مجئ هؤلاء الأولاد لكونى رأبتك عفيفة ثقية 
رحرة نقية بارك الله فيك وفى أبيك وأمك 
واصلك رفرعك وآشهد الله علی آنی فد 
عفوت عنك من کل شی بضركه*. 
إن الشئ المهم هناء الذى نرى أنه ربما قد استرعى 
اتتباه الحكيم؛ هو أن شهربار قد وصل إلى حقيقة أمر 


۱۹ 





المرأة ممئلة فى شهرزاد من خلال منهج أشبه بالنهج 
العلمى الذى يعتمد على الملاحظة الدفيقة والتجربة 
والبحث والاستقصاء» والذی علی أساسه تم العفو. 


وحتی بتم الکشف عن بنية الحکاية الإطار؛ يجب 
رصد سياق الأحداث التى نتكون منها هذه الحكاية؛ 
وكذلك معرفة ممثلى السياق تبعأ لنموذج جريماس 
مك0 الذى قدمه فى کتابه (علم الدلالة البنیوی 
001455'. إن سياق الأحداث يمكن تلخيصه على 


النحو التالى : 

١‏ خيانة الزوجة زوجها الملك شاه زمان مع العبد الأسود. 

۲- قتل شاه زمان زوجه. 

۳- هرب شاه زمان من مسرح الا حداث. 

*- سفر شهریار فی رحلة الصید بمفرده. 

5 فعل الخيانة من الزوجة لزوجها الملك شهريار مع العبد 
مسعود الاسود ومراقبة شاه زماك هذا الفعل. 

| عودة شهريار من رحلته ومعرفته بما حدث من زوجه. 

۷- استخدام حيلة السفر للتأكد من موضوع الخيانة. 

۸ - فرار الرحیل عن الدينة. 

5- تكرار فعل الخيانة من امرأة أخرى هى العروس مع 
شهربار وشاه زمان على الرغم من حراسة الجنى الذى 


اختطفها. 
١‏ عودة شهريار إلى المدينة والتقامه من الزوجة 
وعشيقها. 


۱- استمرارية فعل الانتفام مس عذاری الدينة مدة ثلاث 
سنوات . 

۲ - فزع آهل الدينة وهروبهم بعیداً عن نفوذ شهربار. 

۳- فرار شهرازد بأن تکون فداء لبنات جنسها ومخلصة 

4 زواج شهربار من شهرزاد؛ ومحاولتها ناجیل فعل 
القتل أو نعطبله. 

6 فعل الحکی لاقصص, الذی استمر طيلة ما يقرب 


من ثلاث سنوات. 


۱۹۹ 


۲ إمجاب شهرزاد ثلالة أبناء ذكور لا يعلم شهريار 


7 انتهاء فعل الحكى . 
4 إعلان العفو الملكى وعودة الآمان والسرور إلى 
المدينة , 


إن حلقات الحدث الالنتى عشرة الأولى يظللها 
فعل الخيانة وما مجم عنه من فوضى وأثار مدمرة على 
المديئة. إنها تمثل الظروف التى أثارت لدى شهرازه 
الرغبة فى إصلاح الأوضاع وإعادة حالة الانزان 
والاستقرار إلى شهريار والمدينة. ولأن هذه الأوضاع نهدد 
الحياة الشخصية لشهرراد وحباة الاخرین! تهب شهرزاد 
للدفاع عن الحياة كى تستمر؛ مستعينة فى ذلك بأختها 
١دنيازادة‏ وبالقصص التمثيلية التى مخکیها كل لبلة حتى 
يمكن التأثير على شهربار المعارض للحياة. وفى نهاية 
الأمر» يحدث تغيير للمعارض أو إزالة وظيفته ومخوله 
ليلعب دور المساعدء ويحدث له اكتشاف أن شهرزاد 
تشمى إلى نوع من النساء يختلف عن زوجه الأولى ؛ 
وبلتالی فان الخيانة فعل قد يقوم به نوع معين منهن, 
وهناك نوع آخر يأبى القيام بهذا الفعل؛ وبذلك يصبح 
شهربار مدعما للحياة ويُعود السرور لأهل المدينة. 

رونفا لنموذج جريماس الذى يحدد العلاقة بين 
مثلی السیاتی فی البنية الفصصية علی النحو التالى : 


مرسل سڪ مفعول ليه مرسل إليه 


مساعد > فاعل سه معارض 


تقوم شهرازد بدور (الفاعل) ؛ تثير حالة المدينة وقتل 
المذارى (المرسل) لديها الرغبة فى إنقاذ الوضع 





سس سس سمح الينية وتمولاتها 


(المفمول) الذى يقف شهريبار (المعارض) ضد هذه 
الرغبة» ونستعیر شهرزاد باختها وبالحكايات الشائقة 
المتنوعة وأبنائها الثلاثة والتجربة (المساعد) لتحقيق رغبتها 
من أجل الحياة والاستقرار (المرسل إليه) . 
إن البئية المنحكمة فى الحكاية الإطار بئية ثنالية 
على النحو التالى : 
الفاعل/ المفعول = شهرازد/ الرغبة فى الإنقاذ. 
المرسل/ المرسل إليه = قتل فتيات المدينة/ الحياة. 
المساعد/ المعارض- دنيازاد ‏ الحکی الأطفال - 


التجربة/ شهريار. 
۷ ۷ ۷ 
الدراما: شهرزاد 
لم يحفل توفيق الحكيم بالحوادث الكثيرة فى 


الحكاية الإطار» ولم بحفل کثبرا بالتفاصیل التنوعة التی 
ترد فيها ؛ وتملل السیاق العتمد علی التسلسل الزمنی 
الممتد؛ وإنما توقف عند بعض الأحداث التى ترد فى 
الحكابة التراثية» مع تغيير دلالانها؛ تبعأ للسياق الدرامى 
وللبنية الجدیدة » وذلك علی النحو التالى : 


. قتل شهريار العذراء (المنظر الأول)‎ -١ 

۲- سعی شهرزاد نحو تغییر شهریار (النظر الثانی) ۰ 

۳- فدل شهرزاد وقرار شهريار بالرحيل (المنظر الثالث) . 

4- السفر لمعرفة الحقيقة (المنظر الرابع) . 

۵ مشروع الخيانة بين شهرزاد والعبد الأسود (المنظر 
الخامس) . 

-١‏ عودة شهربار والوزير قمر إلى المدينة وتسرب اشائعة» 
خيانة شهرزاد إياه (المنظر السادس) . 


۷- المواجهة تسفر عن انتحار قمر وموت شهربار وبقاء 
شهرزاد والعبد على قيد الحياة (المنظر السابع) 


استمد الحکیم هذه الأحداث من بين أحداث 
الحكابة الأصلية؛ وهى أحداث قليلة برتبها المؤلف ترئیباً 
سببيا لإدراك ما بينها من علاقات. إن فعل القتل لدی 
الحکیم ده فی الحکاية؛ بمثل الحدث الرلی‌سی 
لحلقائها الإحدى عشرة الأولى: لكن دلالة الفعل 
تختلف فى المسرحية. إن فعل القئل فى الحكاية يدل 
على الانتقام للذات الجريحة؛ وهذا الفعل يرتبط به الرغبة 
فى الإخصاء. 


بيدما مجد أن الأمر يختلف عند الحكيم بما ينفق 
مع أهدافه. يقع القئل فى بداية السرحية» لكن الوظيفة . 
والدلالة تتغيران. أولا: إنه يثير الدهشة لدى المتلقى ولدى 
شخصيان المسرحية مثل الوزير الذى يطلب من شهرزاد 
تفسیر الأمر؛ 

الوزير: إن عقلى بقصر عن إدراك ما تفعلين... 

لاذا ترکت اللك بذهب إلى منزل الساحر وأنث 

تعلمين أله ذاهب لازهاق روح... أنسيت 

يامولائى أن اليوم عيد العذارى: وأنهن يفمن هذا 

العيد نقديسا لسرك الذى حقن دماءهن وبععث 

هذا الرجل من بين أشلائهن:"', 

لکن شهرزاد لا نقدم للوزير قمر أو لنا أى تفسير» 
ما يشير إلى غرابة الموقف, وإلى أن شهرزاد هنا تختلف 
عن شهرزاد الحكاية؛ فهى غير قلقة على مصيرها ولا 
علی مصیر العذاری؛ ولم نقم بأی (جراء لنع شهربار من 
الإقدام على ارتکاب فعل القتل مرة آخری. هل عاد 
شهريار سيرنه الأولى كما فى الحكاية . إن سيلاً من 
الأسثلة يتدفق إلى الذهن نئيجة فعل القتل والسياق الذى 
یشم فیه. ومن ناحية آحری» تتبدل دلالة الفعل الی دلالة 
على تغير شهربار فی السرحية عنه فی الحکاية؛ فالفتل 
كان وسيلة لتأكيد الذاث المكلومة فى الحكاية؛ لكنه هنا 
فئل من أجل المعرفة؛ فشهربار تتحكم فيه رغبة المعرفة . 
التى بريد أن يحققها بشتى الطرق: 
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مهي مسر 


شهرزاد: كنت احسبك قد جاوزت طور 


الطفولة.. 
شهرزاد : أنت شهريار قبا بل ألف ليلة ولبلة.. 
لم دم ولم تر.. 
شهریار : بل تغیرت ... 
شهرزاد: كنت فى ذاك العهد تسفك 
الدماء» وهأنتذا اليوم تفعل أيضاً... 
بار: کت أقتل لالهو... والیوم أقتا 
لأعلم..٠*.‏ 
وفعل القتل فی السرحية فعل رمرى؛ إنه سيد 
لرغبة شهربار نی قتل رغبته فی الانصال باللساء وتاکید 
ارغبته فی الانفصال عما هو ارضی والانطلاق خارج 
الکان وخارج انحدود. یقوم شهریار بالقتل بنفسه » ولا 
يكلف الجلاد بالقيام بهذا الأمر كما كان يفعل فى 
الاضى» كأنه يقتل بنفسه الشفرة الشبقية التى تخيم على 
المسرحية؛ ممثلة فى نداء الجسد: 
شهرزاد: ١باسمة»‏ أنا جسد جميل... هل أنا 
إلا جسد جميل؟! 
شهریار : ایصیح» سحقاً للجسد الجمیل ا... 
شهرزاد: آنا قلب کبیر... هل نا (لا قلب 
کا 
شهريار : سحقا للقلب الكبير!... 
شهرزاد؛ أندكر أنك عشقت جسدی یوما: 
وأنك أحببتنى بقلبك يوماً... 
شهریار: مضى كل هذا.. مضى.. 
« کاظاطب نفسه؛آنا الیوم |نسان 
شقی ..»۱*) 


۱۹۸ 


لفد أصبح هم شهريار الأول هو اكتشاف المجهول؛ 
سواء .فى شخصية شهرزاد أو فى الطبيعة . لکن شهرزاد لا 
تساعده وإنما هى دائما نسخر منه حا سطع 
كشف كل الأسرار ولن يستطيع التحرر منها. نها تتحداه 
بفتنتها وجسدها رعاطفتها وتثیر لدیه الرغبات انحتلفة؛ 
لهذا كله تبدو قوة كبيرة تمثل مرکز السرحية الذی 
يستقطب كافة الشخصيات وكل الأفعال إليه. وربما هذا 
يفسر لنا تلاعبها بشهربار إضافة إلى نلاعبها بالوزير قمر 
والعبد لاسود. فجميعهم يرغب فيها وبراها فى مرأة 
نفسه: وهم أسرى شخصيتها متنوعة الأبعاد رضعفاء 
إزاءها. تستطيع شهرزاد أن تعید - موفتاً - شهربار (لی 
حظیرتها بجسدها وشعرها وحکایانها: 

«شهرزاد: «نداعب شعره بأناملهاه إنك لست 
هرما با شهریار.. شمرك مازال فی 


لون الليل... 

شهريار: داعبى شعرى كما تفعلين.. 
أسمعينى صوئك الحنئون... ما 
كنت غلم انك على مدا 
الجممال!... أهذالغفرك با 
شهرزاد... إنه كأس لؤل!.. شعرك 
يا شهرزاد.. إنه العناقيد !... 

شهرزاد: تعال.. أرح جسملك قليلا... 


شهريار: دعينى أنوسد حجرك كأنى طفلك 
او زو جات .. هل ُا عقا 
زوجك ؟... لست أصدق فولى إن 
هذا صحيج... ضعى ذراعيك 
حول عنقی... ذراعاك من فضة يا 
شهرزاد!... ارید آن أعلم أن هله 
الکنوز هی لی.. لم لا تحسدئینی 
عن حبك لو انك تخب بننی 
قلبلا؟... لكنك لا لمحملين لى 
لا من الحب... 





شهرزاد: «فى نهكم خفى؛ أراك قد عدت 
إلى القلب والحب!..:۲۱۱. 


فى النهاية؛ تفشل شهرزاد فى محاولتها استعادة 
شهربار إلى حظيرنها وإلى سجنهاء ويقرر الرحيل إلى 


حيث لا حدود: 
«قمر: أثراك تتعمد هجر امراتك ؟.. 
شهريار؛ وهجرك ات أيضاً... 


تمسر: احبون لك نهر ب منهم !... 
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شهريار: ومن نفسی اا 


ل ا نا 


شهريار: للا بأس 5 لن أعسود إلى جسد لك 
الجمیل.. لن پسکرنی ریق ثنرك 
ونفح رلك وضمات 
ذراعيكك ...شبعت من الأجساد! .... 
شبعت من الاجسادا.. شبعت من 
الأجساد !... 


شهرزاد: أصبحث ل شر 


شهريار: لا أريد أن أشعر.. كنت قبل أشعر ولا 
كالروح..:'"'' . 


بؤكد الحكيم فشل شهرزاد فى اسثقطاب 
شهرباركى تتجسد إرادة شهريار و إصراره على الانفلات 
۰ من تأثيرها والرحيل من أجل الحصول على الحقيقة. إن 
فشل شهرزاد هنا يمائل فشلها فى الحكاية الإطارء ذلك 
الذی یتضح فی الخاتمة من خلال استمانتها بأبنائها 
الشلاثة للتأثير عاطفياً علی شهربار. ومن ناحية آخری: 
نجد أن الرحيل يمثل إحدى مراحل الحدث الهمة فی 
المسرحية والحكاية. فى الحكاية يقرر شهريار وأخبوه شاه 


الببة رد ولانب | 


زمان الرحيل إلى أماكن أخرى خارج المدينة لاكتشاف 

موضوع الخيانة ودی مخقفه فی العالم. ایض پستخدم 

الحكيم الرحيل حتى يكتشف شهربار حقيقة الوجود. 
بخصص الحكيم النظر الرابع للرحلة؛ حيث 


شهربار ووزیره قمر فی صحراء مترامية الأطراف وفی 
ساعة الغروب. وفی الحكاية القديمة یهنم اللف الشعبی 
بالرحلة ولکن بصورة مختلفة؛ عند الحکیم پدور الحدث 
فی مکان طبیعی قفر نقیض للثراء الرجود فی القصر 
ونی فضاء شاسع نقیض لبهو اللکی و اظدع الضیق 
وفی ساعة الغروب لیضفی مسحة من الحزن علی النظر 
السرحی؛ بینما اللف الشعبی بخرج ای الطبيعة عند 
البحر وفی مکان به حياة حيث عين المياه والاشجار؛ 
کاأن الالف الشمبی یکرر صورة الکان الطبیعی الذی 
حدلت فیه خيانة زوجة شهریار مع العبد الأسود» فقد تم 
هذا فى حديقة القصر. إن المكان طبيعى فى المنظر 
المسرحى وفى المشهد الفصصی : لکن الشغیرات فى 
مکونات الشهد مکانیاً وزمائيا تتفق مع أهداف الكانب 
المسرحى والمؤلف الشعبى كل على حدة. إن هدف 
المؤلف الشعبى تأكيد فعل الخيانة؛ لهذا يعتمد على 
التكرار لأحداث حدثت من قبل مع تخريف ضلیل فی 
الصورة؛ وبتحقق لشهربار وأخيه اكتشاف الحقيقة ومن 
ر اران با لت اللصعي يننا 
بهدف الحکیم الی وضم الشخصیتین (شهریار وقمر) 
فی الشهد الطبیمی حلی ینجسد التناقض بینهما فی 
أسلوب التعامل مع الطبیعة؛ فشهربار بتأملها تأمل المالم 
باسلوب علمی عفلائی پفسر ظاهرة الغروب؛ بینما قمر . 
يستخدم أسلوب لا عقلائى عاطفى؛ وهذا كله يمثل 
استعارة درامية تربط ارتباطاً وثیقاً بعلاقة شهریار وقمر 
بشهرزا اد. ونبرز براعة الكاتب فى استخدامه الترابط' بين 
الشخصية والمكان لتجسيد الحركة النفسية والفكرية. إن 
الشخصيتين» على الرغم من أسلوبيهما المتنافض» تتألمان 
ونشعران بالاغتراب؛ وقد أثار غروب الشمس فيهما ذلك 
الشجن : 
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«شهربار: ٠ينظر‏ فجأة إلى الشمس وهى 
تسیب انظر يا قمر ا... فراق 
الشمس محزن حقا !... 

قمر :برفع رأسه ویتأمل غروب الشمس 
صمتاً؛ ؟.. 

شهربار : «بعد لحظة تأمل» شأن کل فراق... 


شهریار: لعلها حزینة هی الأخری... آلا نری 
ضعف آشعتها وشحوب لونها؟... 
لكنه حزن لحظة... لحظة الفراق 


فمر:افى صوت خافت» هاهى ذى قد 
غابت فى الرمال2157, 

أثناء غياب شهربار (فعل العقل) وقمر (فعل 
القلب) يبرز فعل (الجسد) ممثلاً فى العبد الأسود» وذلك 
فى المنظر الخامس . إن الشفرة الشبقية تبرز فى بداية 
المسرحية من خلال العبد الأسود وعلاقته أولا بالعذراء 
التى قتلها الملك شهريار؛ ثم تظهر بعد ذلك بدرجات 
منفاوتة لتجسيد معاناة شهريار ومحاولته الانفلات منهاء 
وها هى نبرز لتؤكد نفسها لتستمر حتى نهاية المسرحية. 
ومكان الحدث فى هذا الشهد بتمثل فى بهو الملك؛ 
حيث يحل العبد محل السيد الغائب» ويتم اللقاء بين 
شهرزاد والعبد ليس فى وضح النهار وإنما فى الليل الذى 
يؤكده المؤلف: اليل داج ساج». أيضأ جد أن العبد لا 
بدخل إلى المكان بصورة مشروعة طبيعية من ال بواب؛ 
وإنما يدخل متسللا من النافدة. إن العبد يرى فى 

شهرزاد الجسد الجميل والعبق المثير للشهوة الجنسية. 


العبد: أو يمكن لمثلك أن يعشق عبداً خسيساً 


مثلی ؟!.. 


شهرزاد: ألم فعل ذلك زوج شهريار الأولى ؟ 


لعبد : ایشیر الی جسمها والی جسمه؛ 
هذا البیاض وهذه الرقة... وهذا 
السواد وهذه الفلظة .... 


شهرزاد: «باسم» الزهرة البیضاء الرقيقة تنبت 
من الطين الاسود الغليظ ... 

العبد: وقبحى وأصلى الوضيع ..! 

شهرزاد: ينبغى أن نكون أسود اللون... وضيع 
الأصل...قبيح الصور:... تللك 
صفاتك الخالدة التى أحبها...؟ 

المبد؛ تلك صفات الشهوة...»*''. 


العبد هو سبد مذکة الجسد؛ یتحرك دالماً ی 
الظلام؛ لهذا فهو فى المسرحية بمثل الرمز بدلا لاه 
الستفرة فی العقل الجمعی العربی وربما الشرقی ایضا. 
وضعل الجنس هنا فعل رمرى له أهميته الدرامية من 
حيث هو وسيلة لإثارة غيرة شهريار فى المنظر السابع. 
هناء يستعير الحكيم فعل الخيانة من الحكاية؛ وهر فعل 
لم نقم به شهرزاد (الف ليلة ولیلة) ؛ لكنه يستخدمه هنا 
لبحقن الکانب آهدافه الدرامية وتصوراته للعلافة ببن 
شهرزاد والصور الثلاث للرجل (شهریار» قمرء العبد) . 
فضلا عن هذاء فان الحکیم یجعل العبد یعیش فی 
الظلام الدائم؛ إنه يعيش داخل شهرزاد؛ وإذا ما خرج إلى 
لنور فانه محکوم علیه بالوث. 

شهرزاد: نعم.. إن أردت الحياة يا حبيبى 
فاسع فى الظلام كالتعبان... احذر 
أن بدركلك الصباح فتقتل ؟ 
العبد: |ذا رانی اللك ؟ .. 


شهرزاد : بل أنا.. حبى للك لا يحيا إلا فى 
۲ ۱ 
الظلام..٠"‏ 8 ۱ 


ااا سس ميدس ”كسس سم البنيبةوتحرائها 


تنتشر إشاعة العلاقة المحرمة بين شهرزاد والعبد فى ٠‏ 


أرجاء المدينة؛ ويلوك لسان الجلاد بها فى حان أبى 
ميسور. يسمعها شهربار وقمر المتدكران فى شخصيتى 
تاجرين من جار البصرة الموسرين. لد عادا إلى المدينة؛ 
وها هما فى مكان غير طبیعی صاحبه «آبو میسوره » وهو 
رجل فيلسوف يرى الأشياء بمنظور يختلف عن منظور 
الأحرين ؛ فالبساط لديه بحر ممتد؛ والجلاد الراقد على 
الفشراش الوثير يرى أنه حشرة؛ والفسراش الخالى هو طائر 
الر خ. هذا الخاث صورة استعارية للمالم الذی نتعدد صوره 
ویخلو من الحقيقة الطلقة؛ وانما الحفبقة نسبية بختلف 
البشر فى إدراكها. يصل شهربار إلى حقيقة أنه بالذهن 
بمكن للإنسان أن يتحرر من الأرض ومن السجن ومن 
الطبيعة : 
«أبوميسور: يشير إلى الفراش الخالى١‏ هيا 
اعتليا جناحى هذا الطير!... 
اينصرف هو الأحره. 
قمر ؛ الطير؟.. أى طير..؟ 
شهريار : «وهو يجلس على الفسراش» طبر 
تمر:أتمزح؟... إنى ما إخالك إلا هازلا 
تيفك إلى هذا المكاكت:: أو 
يعجبك كلام أنصاف النجانين 
هولاء.. انظر الی الفاعة الا خری!... 
ما بالهم مسندين الی حائط الدار 
هکذا؟.. لا شوه والله أشبه حقاً 
باعجاز اللخل الخاوية من هولاء 
الادمیین ا.. 


شسهریار؛ تنم الهاربوك من أجسادهم !... 


قمر :أولهذاهربنا نحن من ديارنا 
وهجرنا آهلنا وطفنا ببلاد 
الأرض؟!.. كى نكون هنا 

خاتمة رحلتنا؟!.. 
شهريار: رحلتنا؟... صه أيها الأبله!... إنا ما 

تخركنا بعد..1600). 
فى هذا المكان؛ تنطلق إشاعة الخيانة؛ ويظهر 
السيف الخاص بالجلاد باعتباره أداة للانتقام تعطلت 
طيلة ألف ليلة وليلة؛ وكان قد باعه الجلاد فى بداية 
المسرحية ليشرب بئمنه خخمراً. فبتداعى إلى ذهن المتلقى . 
موقف شهريار إزاء الخيانة فى الحكاية الأصلية لكن أفق 
النوقع تبعاً لشخصية شهربار الذی انفصل عن الواقع 
بقضی علی هذا النداعی؛ حیث بتستی شهربار مع صورته 
الدرامية الجديدة. إنه لا يهب للانتقام وإنما الذی بسمی 
إلى ذلك هو قمر العاشتي الذى يخفى مشاعره ماه 
شهرزاد لعلافته الوثيقة بشهربار. لذلك جد أن قمر 

العاطفى يثور وبهتم بالسيف الذى يأخذه معه: 


قمر ؛أهى نستطبع هذا؟ .. أهى تقدم 
على مثل هذا ؟ .. إن هذا افتراء 
...اه لافتراء هه 

شهربار : جفف دموعك أولا .. لانكن أنت 


قمر احفر ها 

شفريار: حاشا لله... أو ترانى خايقا أن 
أسخر من قلب رجل ؟... 

تمر :هفجأةا مولاى!... وإذا كان ما 
ا ا 
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لبس 


شهرار: لا نفل هذا الكلام يأفمسر.... 
أيمكن لعقلك أن يتخيل شهرزاد 
فى أحضان عبد؟ لا... عبد نار 
من المجوس؛ بل عبد أسود قذرا... 

قمسر: هب أن الأمر صحيح؛ تفعل بلاريب 

واجبلك يا مولاى... 


شهريار: أى واجب ؟... 


قمر «يشير إلى سيف الجلاده كما فعلت 
بزوجك الأولى... 


شهریار : وفت آن كنت مثلك... 
قمر: ماذا تعنى ؟ 


شهربار؛ قمر.. أحقيقة أنت محبها؟... أنت 
واهم أيها المسكين!.. أنت لا خبها. 


نم : مولای... 


شهريار؛ «يشير إلى جسم قمر؛ بل هذا الذى 
بحبها .۰ ,)۱۷۱) ۱ 


فى خنام المسرحية (المنظر السابع): متحدث 
المواجهة؛ حيث تتجمع الصور الثلاث للرجل (شهریار/ 
قمر/ العبد) لشتجلی مأساة انشطار النفس البشرية فی 
صورها الشلاث. وفعل الواجهة بحدث فی الحکاية 
الأصلية فى الخائمة بين شهرزاد وشهربار؛ حيث العفو 
الشامل الذی یصدره اللك عن شهرزاد ويعم الخير 
والسرور الدينة ونستمر الحياة . لکن؛ بژدی فمل 
الواجهة عن طریق استخدام شهرزاد للعبد فی مشروع 
الخيانة (لی سید مأساة شهربار فی انفصاله التام عن 
الحياة واغترابه عنها ونفيه منها. إن مأساة شهريار تنبع من 
وعيه بأنه محكوم عليه بالموت (المادى او العنوی) » لكنه 
يستمر فى الطريق الذى اخختاره؛ بيدما قمر بعاطفته 
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المتطرفة لا يصمد فى المواجهة مما يؤدى به إلى الانهيار 
والانتحار؛ إن عاطفته غير متبصرة ومثاليته نخيالية؛ ويفتقد 
الوعی والفدرة على الصمود. لقد وصل إلى اليس 
ليحطم المغال والنموذج الذى يعبده وهو «شهرزاد» وفقد 
الإيمان به : 
اشهربار: قمرمات.! 
شهرزاد: لا جزع پاشهرپار !:, 
شهریار: انطفأت حياة قمر!.. 
شهرزاد: واأسفاه.. 
شهریار: «بمد لحظة؛ لم يعد قمر يستمد 
الحياة من الشمس ؟.. 
شهرزاد ؛ لأنه لم يعد يؤمن بها... 
شهریار : الا یمان !... 
شهرزاد: لقد كان رجلا... 
شهربار: نعم .. قد كان رجلا.. 
شهرزاد: آما ات ياشهريار.., 
شهربار: نا ؟ .. من آنا .. 
راد : ات إنساك معلل بين الأرض 
والسماء ینخر فيك الفلق» ولقد 
حاولت أن أعيدك إلى الأرض .. 
فلم تفلح التجربة...*“. 
إن المعرفة هى مصدر القلق لدى شهريار؛ ووعيه 
بهذا القلق هر مصدر عذابه: بینما قمر لا بملك إلا 
لیأس. والعبد ینطلق ویستمر فی الحبا: لافتفاده إلى 
العرفة او الایمان بالعاطفة. انه الجزء الحیوانی فى 
الانسان والشهوة والشبق الذی به تبداً السرحية وبه تنتهی 
فی دورة کاملة. [نها دورة حياة الرجل فی تطوره؛ حیث 








(جسد بي عاطفة سه معرفة) لم موت لتبداً 
دورة جديدة؛ وهكذا: 


شهرزاد : «كانخاطبة لنفسها؛ دار؛ وصار إلى 
نهاية دورة.. 

العبد: (ايتحخرك فجأة؛ أ ستعلیع أنا أن أعيده 
إلبك... 


سهرزاد: خيال شهریار آخر الذی یمود .. 
فشعرة بيضاء قد Is‏ 


إن سياق الفعل الدرامى الذى أبدعة الحكيم 
یختلف تماما عن سياق الفعل القصصی الذى أبدعه 
المؤلف الشعبى : وهذا يعود إلى التركيب الجديد للأفعال 
وإعطائها دلالات مختلفة ومتنوعة وبظهر هذا نتيجة 
أسلوب الحکیم الذی بنشمی الی المذرسة الرمزية؛ حتى 
اختراق ما وراء الواقع وصولا إلى عالم من الأفكار. 

لفد أدر 0 الحكيم البنية المي Deep structure‏ 
داحل الحكاية الإطار» وهى المسؤولة ‏ كمايرى 
جريماس ‏ عن توليد بئية الحوادث السطحية؛ وإدراك 
الدلالات المتنوعة للأفعال وللشخصیات؛ لکنه لم بنقل 
هذه البنية وانما خر منها؛ خاصة فيما يختص بممثلی 
السياق وتعديل الوظائف الخاصة بهم بما يتفق مع رؤيته 
الخاصة والقيم الجمالية والتقاليد الفنية التى يكتب من 
خلالها. قرأ الحكيم الحكاية قراءة فلسفية ورمزية» 
مستخلصاً الجوهرى فيها. ومن خلال رژینه للوجود 
الإنسانى : استطاع أن يطرح البنية الثنائية للمسرحية على 
مستویات عدة على النحو التالى : 


الرجل/ المرأة 
الإنسان/ الطبيعة 
الناقص/ الكامل . 


البنيةوممورلائها 


التحرر) السجن 
الحاضر/ الاضی. 


إن تعدد الستویات بدل دلالة عميقة على ثراء 
العمل الفنى؛ وبخرج به عن التفسير الحدود» ویسمح 
بالتالى بالتمسيرات الكثيرة المتنوعة من قبل المتلقى . 
ولتحقيق ذلك نم نعديل وظائف ممثلى السياق فى 
الحكاية الأصلية على أساس أن الفاعل فى المسرحية 
يتمثل فى شهريار الذى أثارت فيه (شهرزاد ‏ الطبیعة) 
الرغبة فى المعرفة لكشف أسرارها والانطلاق هن السجن 
الذى يشعر به (سجن المكان وسجن الطبيعة). إن شهرزاد 
هى القوة المشيرة لرغبات الآخرين؛ فهى فى المسرحية 
تمثل المرأة والملبيعة والكيان الكامل والموروث والسجن 
را لماضى والغموض. 


اشهریار؛ فد لا نکون امرأة» من تکون؟... 
السجينة فى خدرها طول 
حياتها... نعلم بكل ما فى 
الأرض....كأنها الأرض... هى 
التى ما غادرت حميلتها قط... 
نعرف مصر والهند والصين... هى 
البکر.. تمرف الرجال کامراة 
عاشت ألف عام بين الرجال؛ 
وتدرك طبائع الانسان من سامية 
وسافلة... هى الصغيرة لم يكفها 
علم الأرض فصسعدت إلى 
السماء... نتحدث عن تدبيرها 
وغيبها كأنها ربيبة الملالكة: 
وهبطت إلى أعماق الأرض مکی 
عن مردتها وشياطينها ومالکهم 
السفلى العجيبة كأنها بدت 
الجن... من تکون تلك التی لم 
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مصطفى منتسور 


eS 
حجرة ت مسدلة السجف؟...‎ 
"3 سرها؟... أعمرها عشرون‎ 
أم ليس لها عمر؟... أكانت‎ 
محبوسة فی مکان ؟. .. أم وجدت‎ 
نی کل مکان؟... إن عفلی‎ 
ليغلى فى وعائه؛ يريد أن بعرف...‎ 
أهى امرأة تلك التى ما فى الطبيعة‎ 
كأنها الطبيعة ؟1'!0..1',‎ 
إنها ترتبط بكل شخصيات المسرحية؛ يرى كل فرد‎ 
منهم حقيقتها من منظوره الخاص. إذا كان شهريار براها‎ 
سراً هائلاً كأنها الطبيعة؛ فإن قمر الوزير براها قلبا كبيراً‎ 
ويراها العبد الأسود جسداً جمیلاً. والشخصية التی محاول‎ 
أن تصل إلى الحقيقة هى شخصية شهريار» لهذا فإن‎ 
رغبته المثارة بسعى إلى تحقيقهاء بينما قمر والعبد لا‎ 
يستسلمان للشلك ويقفان مرتبطين بشهرزاد؛ لهذا فإنهما‎ 


يقفان موقف المعارض لشهربار. يلجأ شهريار إلى الساحر 
أولا؛ کی يساعده فى الحصول على الحقيقة وكشف 


السر» ویفشل ا سس ا 
وسائله؛ لهذا يلجأ شهربار إلى الرحيل والتأمل فى الحياة 
الاستماع للناس» وذلك کله من اجل الوصول إلى 
الحقيقة. تلك الحقیفة التی وصل (لبها شهربار هی 
عدمية الحياة وأن العاناة مستمرة. لقد فشل فی الانطلاق 
والتحرر من سجنه. 
«اشهريار»: هأنذا فى القصر من جدیل [ ... 
لام ال إلى مکان 
البداية.. كثور الطاحون على عينيه 
غطاء... يدور.. ثم يدور.. ئم 
بدور... وهو بحسب أنه يقطع 
الأرض سيرا إلى الأمام فى طريق 
مستقیم ...۳۲۱۷ . 
۱ شهریار ؛ السات کالاء با شهرزاد؟.. سجیناً 
دائماً کالاء؟... نعم... ما أنا إلا 
ماء... هل لى وجود حقيفى 





خارج ما يحتوى جسدى من زماك 
ومکان!... حتی السفر آو الانتقال 
إن هو إلا نغير إناء بعد إناء... ومتى 
تما 


۰ 


«شهریار: آنت آنا.. أنت نحن .. لا يوجد غيرنا 
نحن.. أيدما ذهبنا فليس غيرنا وغير 
ظلنا وخيالنا... الوجود كله هو 
نحن... ما من شئ خلا صورتنا فی 
هذه المرأة العظيمة التى خيبط بدا 
من کل جانب.. لقد سكمت هذا 


السجن من الو 


«شهريار: دائماً هذه الأرض ... لا شىء غير 
الارض... هذا الس‌جن الذی 
يدور.. إنا لا نسير... لا نتقدم ولا 
نما نحن ندور.. كل شئ يدور... 
تلك هى الابدية... يالهامن 
خدعة!.., نسأل الطبيعة عن سرها 
فتجيبنا « باللف» رالدورانء"''. 
لقد هدم الحكيم النص الفنممى واستخدم بعض 
عناصره لبعيد بناءها من جديد. وقد اتضح أنا هذا فى 
علاقة الفعل الدرامى بالفعل القصصى؛ ويتأكد أبضاً فى 
التخطيط التالى لممثلى السياق؛ 
مرسل ههه مفعول به مرسل إليه (الحقيقة) 
(شهرزاد والطبیعة) (المعرفة) 
(الساحر؛ الرحیل (قمرء العبد) 
البحث) 


(شهریار) 





البببيبة رانا 





فى هذا التغير للبنية القصصية:؛ وفى إعادة وسعيه إلى الدخرر من الموروث. وهو بذلك التشكيل 
نرئيب عناصرهاونركيبهافى صباغة ولك الصياغة يدفع المتلفى نحو إدراك الموروث إدراكاً 
جديدة؛ تظهر خصوصية الحکیم وقدرانه ؛ ال بداعيف جدیدا. 


(۱) انظر: مصطفي منصور: الدراما العربية الحديثة والحوار العربى الأررربى فى القرن 15 ؛ مجلة المسرح؛ عدد (0۸)؛ 
الهيلة العامة للكتاب» القاهرة؛ سبتمبر ۰۱۹۹۳ 

۱( چورج لیکونت: مقدمةً مسرحهة شهرزاد فی : توفیل الحکیم» شهرزاد؛ انطبعة اللموذجية, القاهرة؛ (ب.ت) :ص ۰۸ 
2 توفي الحكيم ؛ سجن العمر: المطبعة البمرذجية:؛ الفاهرة؛ (ب .ت) ا ص ۰۲۲۱ 


)4( بحمرد آنین العالم؛ تولیق اطیکیم مفکرا فتالاً: دار شهدی للنشر؛ المّاهرة: ۰۱۹۸۵ ص ۰ 
(ه) ألف ليلة وليلة: الجره الرابعء دار مكنبة الحباة» بيروث (بءث) اص 44۷ . 
( رامان سلدن؛ النظرية الأدبية المعاصرة؛ ترجمة جابر عصفرره القاهرة؛ دار الفكر للدراسات والنشر؛ 1440 ص م۰۱۰۲ ۱۰۳ 


سامية أسعد؛ سيمبرلوجها المسرح ؛ فصول : الجلد الأول؛ العدد الثالث» أبريل ١1441‏ . 
هدي رصفى ؛ تخليل سبميولوجى لمسرحية «الأسناذه؛ فصول املد الأول العده الثالث؛ أبريل ١1941‏ , 
أنور المرعمى . .سيميالية الص الأدبى ؛ أفريقيا الشرق. الدار البيضاء؛ ٠۱۹۸۷‏ . 
(۷) ترفين الحكيم؛ شهرزاة؛ ص .1١‏ 
(A)‏ المسرحية ص "8 , 
(۹) المسرحية ص .۵٩‏ 
)٠١(‏ المسرحية ص٤۷‏ , 
)١١(‏ المسرحية صي ۰۸۳ 
(۱۲) السرحية مس ۹۴ , 
(۱۳) السرحية ص ص ۱۰۰ - ۰۱۰۱ 
40 المسرحية ص ص۱۰۷ - ۰۱۰۸ 
(۱۵) السرحهة ص ۰۱۱۰ 
(5) المسرحية ص اص ١١4‏ -١؟1,‏ 
(۱۷) السرحية ص ص۱۳ - ۰۱۳۷ 
(۱۸) السرحية ص ص۱۵۷ - ۱۵۸ 
(15) المسرحية ص ص؟ه١  ,15١‏ 
۲۰۱ السرحية ص ص۱1 - ۹۷ 
(۰) السرحية مي ۰۱8۳ 
(۲۲) السرحية مس ۰۱۸۷ 
(۲۳) السرحية ص ۰۱۸٩‏ 
(۱) السرحية ص ۱۵۰ 








الف ليلة وليلة 
فى الموسيقى 





سمهة الخولی" 


EAL 


ليس من بين أعمال العراث الأدبى الشرفى كله ما 
استهوى المؤلفين الموسيقيين فى الغرب مثل (ألف ليلة 
وليلة) . وإذا أردنا أن ندرس الإبداعات الموسيقية ‏ العديدة 
والمتنوعة ‏ المستوحاة من (ألف ليلة وليلة) فى الموسيقى 
الغربية؛ فلابد أن نسعى إلى تفهم الدوافع النفسية والفنية 
والتاريخية وراه هذا الاهتمام الکبیر الذی أنتج أعمالا 
موسيقية للأوبراء وأخری للبالبه - وغیرهما من الولفات 
السيمفونية - أو للبيانو أو للغناء. 

والسؤال الذى يطرح نفسه هنا: هل بمكن نفسير 
موجان الاهتمام بموضوعات (ألف ليلة وليلة) من 
جانب اللفین الغربیین - رغم بعدها عن عالمهم وعن 
موسيقاهم ‏ نفسيرا تاريخيا برتبط بائجماه أو مذهب 


* أسئاذ متفرغ بمعهد الكونسرفتوار بالقاهرة. 





۳۰۹ 


موسيقى بعينه؟ وذلك لأن اول ما يتبادر للذهن أن 
الشوجه الروسانسی هو الذی حول أنظار الژلفین إلى 
(الن لیلة) التی وجدوا فیها آرضا خحصبة للزعة الخیال 
الأصيلة عند الرومانسيين؛ فلمل عالم (ألف لبلة ولیلة) 
الخیالی ؛ الغریب والبعید؛ قد أرضى نزعة الهروب من 
واقع غربى أفسدته الصناعة ودفع فنانى القرن التاسع عشر 
للانطلاق عبر حدود الزمان والکان» إلى عالم (ألف ليلة 
وليلة) ؛ فهم يميلون لتمجيد كل ماهر مناهض 
لوافعهم ولحضارتهم التى شعروا إزاءها بالإحباط وخحيبة 


غير أن الرومانئسية ‏ فى حد ذائها ‏ لا تقدم نفسيراً 
جمالباً كافياً لظاهرة الحماس الكبير من المؤلفين 
الغربيين لقصص نلك السلطانة الأسطورية شهرزاد؛ الئى 
عرفت كيف نفاوم مصبرها الحالك؛ وتدفع عن نفسها 
اشقام شهریار من بدات حواء؛ بحکاپاتها الساحرة. فاذا 





لصب سس الف ليلة وليلة فى الموسيقي 


كانت رومانسية رمسكى كورساكول من غوامل إلهامه 
فى عمله السيمفونى الأشهر (شهرزاد)؛ وإذا كانت 
رومائسية كارل ماربا فوك فیبر ۱۷۵0۵۲ رراء اخختياره 
موضوع أوبرا (أبو حسن)» فإن هذا الدافع الرومانسى لا 
سود له ۳ حالة موريس رانیل ۵۷۵ (۱۸۷۵- 
۷ ) فى افتشاحيته الأركسشرالية لأوبرا اشهرزاد؛ 
(وهى التى لم ينجر منها إلا هذه الافتعاحية)؛ أر فى 
مجمرعة أغانيه بالعنوان نفسه «شهرزاد) . وفی هدا القرن 
المشرين؛ أبدعت أوبرات نكاد تبلغ العشرة فى إطار لغة 
موسيقية بعيدة إلى حد كبير عن عاطفية الموسيقى 
الرومانسية:؛ وبلغة هارصونية أقرب إلى التدائر وحمدة 
الخطوط اللحنية؛ وبشلوين يخلو من النعومة واندماج 
الألوان الأركسترالية» الذى كان الرومانسيون يتعاملون به. 
ذلك لأن رافيل؛ علی سمیل الشال؛ بدأ [بداعه متألرا 
١بانطباعية؛‏ (تأثیریة» دیبوسی لم حول - عبرهالکلاسيكية 
الحدیثة؛ - (لی آسلوب شخصی خاص. وهناك عدد من 
موضوعات (ألف ليلة) التی مولت إلى مولفات 
للأركسترا أو البيانو أو الباليه فى القسرن العشرين؛ لعل 
أحدلها بالبه بعنوان (شهرزاد) كتب موسيقاه مؤلف من 
جورجيا اسمه ث. كا خحیدزا 1010:1026 وفدم فی آبربل 
سنة ۱۹۹6 بنجاح کبیر (ذکرنه الدوربات الموسيفية) فى 
بلیسی؛ كما عرض فى موناكو وأمائياء وهو بسبيله 
للعرض فى الولابات المتحدة فى موسم 8/ .١19514‏ 


فالأعمال الموسيفية المستوحاة من قصص (ألف ليلة 
وليلة) » إذن؛ ليست وليدة عصر بعینه؛ وهی ۷ تنشمى 
لاطار مرجمی فنى واحد؛ فقد آلبتت آنها تتجاوز ذلك 
بما يوحى لا بأن الابشکار الأدبی دائم العجدد فی (ألف 
ليلة) ؛ والنماذج الإنسانية المثيرة؛ وعوالم الخيال العجيبة 
التى نسجتها :شهرزاد؛ حول قصصها فى (ألف ليلة)؛ 
كل هذا وراء انبهار المؤلفين الغربيين - والأوروبيين على 
وجه الشحدید - ب (ألف لیلة) التی آمدتهم بذخر من 


الوضوعات (التی تتفارت فی مدی طرافتها وسذاجتها) 
للأوبراث وللباليه؛ ولغيرهما من أنواع الإبداع الموسيقى 
الفنى. 

وهذه الموضوعات المأعوذة عن (ألف ليلة) فد 
حظيت على يدى المإلفين الغربيين بعناية موسيفية 
مرموقة؛ وأفادث من التقدم الفنى المتصل للغة الوسیفی 
الغربية فى هذين القرئين الحافلين (العاسع عشر 
والعشرين) ؛ سواء فى أجهزة الأداء الموسيقى كالأركسترا 
والكورال والمغدين» أو فى لغة الباليه الحركية المتطورة ؛ 
با( ضافة لا حففه الاخراج السرحی بعناصره» من 
تصمیم للمناظر رتفنیات العرض السرحی وغیرها. و کل 
هذه الإمكانات الضخمة الثى تمتلكها الموسيقى فى 
الغرب؛ قد وجدت مجالا شبقاً لها فى الموضوعات 
الشرقية الخيالية» القادرة على نقل المشاهد والمستمع إلى 
عالم ساحر بعروض باذخدة ملوئة. فالمستمع الأوروبى 
لفسه ببحاحجية إلى ما يداعب خخياله ويبهره بعناصر الغرابة 
۰ التی لا زالث من رز محاور الجذب فى أزر وبا 
پوجه عام. 


والأعمال الموسيقية المستوحاة من (ألف ليلة وليلة) ؛ 
الئى أمكن حصرها هنا؛ تتقسم الی أوبرات» ومژلفات 
سيمفونية للأركسثراء أو باليهاث 5ا16|ة8 أو مؤلفات 
للغناء أو للبيائو. ومبدعوها پنشمون للقرن الثاسع عشر 
وللقرن العشرين كما ذكرنا. ونظرأ لأن الأويرات عن 
(ألف ليلة وليلة) تمثل أغلبية لافئة فى السجل الموسيقى 
ل (ألف ليلة وليلة)؛ فإننا سنيداً هدا بالععريف بهذه 
الأوبرات ومؤلفيها بهدف استعراض مدى انتشار (ألف 
ليلة وليلة) فى الموسيقى المسرحية الأوبرالية؛ ثم نتطرق 
بعد ذلك إلى عرض أكثر نفصيلا لالدتين من هذه 
الأوبرات التى ححققت مكاناً فى «الربرتوار : 








۲۱۸۲۲ - ۱۷۸۹۱ ۷/6۵۵: كارل ماريا فون فیبر‎ -١ 
, ألمانى : أوبرا (أبو حسن» 2198580 نااك‎ 


۲- (ردست رپسر 6۲( (۱۸۳۳ - ۱۹۰۹) فرنسی: 
أوبرا والتمثال La Statue‏ عن (ألف ليلة وليلة) , 


۳- پیتر کورنیلیوس 060۳۵۵ (۱۸۲4- ۲۱۸۷4 
ألمانى : أو پرا حلاق بغداد Der Barbier Von Bagh-‏ 


+۵0 


4 - برنارد مسیکلز :5001 (۱۸۷۲ - ۱۹۳4 آلانی؛ 
أوبرا !شهر زاد 156606062006 , 


۵ - هنری رابو 1۵0۵۵ (۱۸۷۳ - ۱۹4۹) فرنسی: 
آوسرا | «معروف الاسکافی! dı‏ 5۵۷6۱۱6۲ ۱6 ۱۷۸۵۳0۷۵۲ 
.fCaire‏ 


" - أرمائد بوليئياك (1957-1439/5) ففرنسية -50 
6 اوبرا األف لیلة وليلة) . 


۷ كورث آتربيرج (1441- ) سويدى “الم 
terberg‏ أوبرا و(علاء الدين والصباح السحری) , 

۸ - چولیا لايسبرج AVA) Weissberg‏ _ 144( 
روسبة : أوبرا 9جولنارا» أو «جولنارها. 

* - یز دوسروشین 0600:0۷۶0 ١85147‏ ل ۱۹۵۳۲ 
اوبرا «الف ليلة ولیلة». 

۱۰ س روبرتر جيرهارد ۵ ۱۸٩۲۱‏ - ۱۹۷۰) 

|سپانی بربطانی: آوبرا «شهر زاد ‏ 


آوبر | دحلا بغداد» 
موسیفی کورنبلیوس: 

بي ركورنيلبوس مؤلف ألمانى ولد فى مديدة مايئز؛ 
بالقرب من فرانکفورت فى مقاطعة هيسين؛ جمع بين 
موهبة الأدب والموسيقى ؛ جمعته صلات موسيقية وأدبية 
بكل من ليست 1576.آ وبرليوز 8:1102 من أمساطين 
الرومانسية. وكان شديد الإيمان بمبادىء الموسيفى 


۳۰۸ 


الجدیدة - موسیفی الستفبل - الثی تزعمها کل من 
ليست وفاجئر» وبلغ من حماسه لبادئها آنه سخر قلمه 
لنشر أفكارها ولترجمة كتابات اليست ؛ عنها من 
الفرنسية للألمانية؛ وكان ينشر كثاباته النقدية فى المجلة 
الموسيقية الجديدة؛ أحد المنابر الكبرى للموسيفى 
الرومانسية (منذ أنشأها ر. شومان) . امه کورنیلیوس فى 
مارسده التأليف الموسيقى الذى درسه فى برلين' إلى 
المسرح وإلى الأوبرات الفكاهية بصفة خاصة؛ 
رانضح فى أسلوبه فى تأليفها تعمقه فى امجاهات 
السأليف الرومائسية وخاصية ممدرسة (ليسث » 
«وفاجنر» بكررمانيتها 0010081553 المتقدمة 
واستخدامها أفكاراً رئيسية بأسلوب اللحن الدال 
لتحقيق الترابط البنائى الدى يعرش الأسلوب الرومانسى 
المتقدم لبعض التفككك؛ نتيجة لتخلخل الإحساس بالمركز 
التونالى للموسيفى . 


وقد قام كورنيليوس بنفسه بإعداد النص الشعرى 
(اللبرنو 1156::0) للأوبرا عن حكاية ١مزين‏ بغداد) من 
(ألف ليلة وليلة) (الليلة 7")؛ ولحن الأوبرا فى أول 
الأمر من فصل واحد. ولكن المشهد الختامى فيه كان 
مفرط الطول الی حد آه استضرق حوالى ثلث طول 
الأوبراء ولكنه رأى بعد فشرة» وبعد فشلها الکبیر فى 
العرض الأول فى فايمار سنة /1/886؛ أن براجعها. 


ولهذا العرض قصة طريفة؛ فقد حضر كورنيليوس 
سئة 1804 إلى فايمارء حيث كان اليست؛ يشغل 
منصب مدیر الوسیفی؛ لکی یعمل سکرتیرا موسبقیا ه. 
وعندما فكر فى تلك الفثرة فى كثابة أوبرا فكاهية 
واختار لها هذا الموضوع حاول ليست أن يثنيه عن هذه 
الفكرة الهشة؛ ولكن كورنيليوس لم يتألر بنصيحته. 
رعندما آنجزها رعزف بعض آجزائها ل الیست» شعر 
الفنان الكبير بقيمتها الموسيقية الحقيقية بالرغم من 
تهافت الموضوع؛ وقرر «ليست » أن يخرجها على مسرح 
أوبرا فايمار؛ الذى كان يعمل مديرا موسيقيا له. ولسوه 





دس سس سس أن لیا ولبلة فی الرسیفی 


الحظ , كان هناك مخطط تزعمه مدير المسرح للإطاحة 
بليست. وجح غريم ليست؛ بعد العرض الأول لهذه 
الأوبرا وفشله؛ فى دفع «ليست؛ للاستقالة من منصبه! 
وكان كورنيليوس نفسه قد شعر بضرورة كتابئها من 
فصلين:؛ واقتنع كذلك بافتراح صديقه اليست» بأن 
بعيد صياغة افتناحيتها كى يدمج فيها بعض الأفكار 
المههمة من الأوبرا؛ ولكن كورنيلبوس نوفى قبل أن يئم 
الصباغة الجديدة؛ فأكملها «ليست» بعد رفانه. رتولى 
ادان من قادة الأركسئرا الألمان تعديلها (موئل وليفى) 
خاصة فى التلوین الأركسترالى. رندمت أكثر من مره 
بهذه التعديلات ولكنها لم تعد لصورنها الأصلية التى 
كتبها بها مؤلفها إلا فى عام سنة 15١4‏ ؛ وهى الصورة 
الى اتتشيرث بها بعد ذلك بعدة أعوام؛ حين إعادة 
تقدیمها سنة ۱۸۸۵ فی أوبرا ميوئيخ: وكان مماحها فى 
ذلك المرض إيذانا بعغير مصبرهاء وبداية للاعتراف 
بقيمنها الموسيقية؛ حيث عرضت على مسارح ألمانية 
عدة. ولم يمنع تلحينها باللغة الألمائية من عرضها سنة 
۰ على مسرح آوبرا الشروپولیشا بنيوبورك؛ ثم 
اهتمت بها لندن وفيينا. وعرضت فى المهرجان الموسيقى 
الدولى فى إدئبرة (اسكتلئدا) فى عام ”155 ؛ فى 
عرض لفرقة أوبرا هامبورج الشهيرة. و(حلاق بغداد) هى 


الأويرا الوحيدة التى جلبت لمؤلفها الشهرة من بين أويراله . 


الغلاث ومؤلفاته الأخرى. 


وجدير بالذكر أن مسرح أوبرا فرانكفورت الكببر يقوم 
بعرض (حلاق بغداد) حالياء منذ آبریل سنة ۱۹۹4 فى 
إخراج وتصميم جديدين؛ وذلك احتفالا بل كرى مرور 
مائة و شرب عاما على وفاة مولفها (ابن مقاطمعة 
هيسين) . وسنشير فيما بعد إلى بعض التفاصيل الغريبة 
فس هذا العرض الجديد الذى يلقى نجاحا كبيراً. 

والقفصة بالغة السذاجة: فالبطل نور الدين يشدله فى 
حب مرجانة ابنة الفاضی؛ ونتدخحل بسثالة الصديقة 
العجوز للأسرة فتحصل له على موعد من مرجانة ونوصيه 


بأن بهيىء نفسه للقاء؛ وآن یستدعی الحلاق لهذا 
الغرض . 

ويقبل الحلاق الشرثار ولا يلبث أن يكتشف سر 
حماس نور الدين» فیقتفی أثره إلى بيت القاضى؛ 
فيسمع صراخ راحد من الخدم فیخطیء وبنصور أن 
القاضی فد ضرب نور الدبن حتی الوت؛ وعندها پشعر 
نور الدین بصوت القاضی بعد صلاة الجمعة يختبىء فى 
صندوق کبیر؛ وبحضر الحلاق نخدم نور الدين ونساء 
أسرته ليطالبوا جميعا بجثته؛ ويكتشف القاضى أن الشاب 
الغتبىء فى الصندوق كاد يغمى عليه؛ وأخخيرا بواف على 
رتباطه بابنشه؛ ولكنه يطلب من جنده القسبض علی 
الحلاق, جرد أن بستمتم بحکابانه اللانهائیة !! رنختتم 
الأويرا بأغنية شكر من الحلاق ويشترك الكورال فى فقرة 
الختام علی عبارة «السلام علیکم) | 

رفد قام مولف الوا شعدیل نهایشها عن (ألف 
ليلة) : كما أدخل فيها بعض التفاصيل المسرحية لخلق 
شىء من التشويق مثل الاخشفاء فى الصندوق؛ وعفر 
الفاضی رمبارکته لارتباط الحبيبين. وبتلك النهاية 
«السمبد:» عدل الولف القصة التی اشهت فى (ألف 
ليلة) بخروج البطل بسا مکسورة ونزوحه بعبدا عن 
المدبنة التى يعيش فیها الحلاق! 

والجدير بالذكر أن عناصر الإبهار المرسيقى فى تلحين 
كورنيليوس للأوبرا ليست معتمدة على التلوين الشرقى ؛ 
بل إن الموسيقى ذاتها هی القيمة الوحيدة وراه جاح هذه 
الأوبرا؛ فهناك الأغنية الانفرادية (الآريا) التى يؤديها نور 
لدین (بعسوت تینور) فى الفصل الأول؛ تعبيرا عن 
سعادته الغامر: باللفاء اطرتفب. ۱ 

لم هناك فقرة بارعة التجسهد: حین تغنی بستانة لشور 
الدين عن صرورة الاهتمام بالحلاق لیحسن مظهسره؛ 
ويكرر هو وراءها التعليمات نفسها بأسلرب «الاتباع؛ 
أي الكانون 8503© فى الموسيفى؛ وهو أسلوب جاد 
پستخدم عادة فى الغناء متشابك الألحان (البوليفونى) ؛ 


۳۰۹ 





سمجے الاکےراسی 


ولكنه وظفه هنا توظيفا فكاهيا موفقا. وهناك دائی نور 
الدين ومرجانة فى الفصل الثانی ؛ لم أحيراء وليس أخرأء 
لختام الکورالی الشيق للأوبرا على عبارة «السلام 
علیکم) . ۰ 

ویعتبر النفاد جاح كررنيليوس فى إيداع هذا النص 
الموسبقى الشاعرى المحكم ‏ الذى يبدو كأنه قادم من 
عالم بعيد مغلف بالأحلام - بعتبره بعض النقاد تجاحا 
عظيما لهذا المؤلف الذى حول مثل هذه القصة الهشة 
إلى عمل مسرحى مشوق وناجح. 

55 لاخسراج الجديد الذى يقدم حاليا فى 
فرانکفورت؛ ففیه ۱شطحات ) مسرحية للمخرج» کما 
هو شأن مخرجى الأوبرا فى عصرنا ۰۲۱۱ آبرزها کورال 
الدساء من أسرة نور الدين فى الفصل الثانى وهن برقصن 
رقصا شرفيا يتعارض كلية مع الموسيقى الئى تعبر عن 
الحزن على وفاته ‏ ربذلك التناقض تعمن العنصر الساخر 
فى العرض» وأضاف الخرج ما اعتبره مزیدا من الششویق 
والآثارة! 


أوبرا مسعسروف الإسكافى (أو معروف إسكانى 
القاهرة) ؛ 
موسیفی هنری رابو: 

درس هنرىق رابو التأليف الوسیقی علی ماسیبه(۲) 
فى کونسرفشوار باریس؛ وحصل علی جائزة روما 
للإبداع الفنى؛ وهى من أهم الجوائز التى يمنحها هذا 
المعهد. وكان له نشاط فى قيادة الأركسترا؛ وعددما ترله 
فوريه منصب عمادة كونسرقئوار باريس تولاه رابو من 
بعاءة . 

ورابو مؤلف محدرد الشهرة؛ ونستند شهرته إلى أوبرا 
اممروف۱ ۱ وهر بتمتم بحاذبية الوسیفی الفرئسية 
ورشافتها» وأسلوبه الوسیقی لیس فرپدا فی ابتکاره ولکن 
فيه شاعرية فى أفكاره اللحنية ونسيجه؛ وهو محكم فى 
بنائه ؛ ولا بخلر من السات من ررح الدعابة الموسيقية من 
آن لاخر. 


۳۹+, 


وأوبرا (معروف (سکافی الفاهرة) واحصدهة من أربع 
أوبرات كتبها على مسافات زمنية منتظمة؛ تفصل بين 
کل واحدة والثئالية عشر سنواث؛ (ومعروف) هى لأنية 
أوبراته وأشهرها. رالفصة ماخوذة عن حكاية امعررف 
الإسكافى؛ (الليلة ”4/5 حستی ۹۹۸)؛ وتتالف من 
خمسة فصول؛ كتب النص الشعرى لها لوسیان نپوتی؛ 
وندمت (معرورف) للمرة الأولى على مسرح أوبرا 
لاسکالا بمیلانو سنة ۰۱۹۷ وأعيد عرضها عدة مرات 
قبل أن نعرض على مسرح المتروبرليئان فى نيوبورك فى 
العام نفسه؛ وظلت تقدم على هذا المسرح العثيد حتى 
عام 1447. أما فى فرنساء فقد قامت (الأوبرا كوميك؛ 
(وهو مسرح آخر غیر أوبرا باريس) بإعادة اخراجها مرة 
آحری واهتمت بها فرنسا منذ الاربعینیات. 


کل شخصیات الأوبرا غنائية؛ أی لیس فیها فقرات 
نؤدى تمثيلا فقط؛ وهو ما يلجأ إليه كثير من المؤلفين 
الغربيين فى تناولهم الأوبراث الشرقية الطابع؛ فيجعلون 
بعض أدوارها تمشيلية فقط» درن غناء كما هر شأن 
الاخستطاف من السراى لموتسارت أو (أبو حسن» عن 
١ألف‏ لبلة وليلة؛ من موسيفى فيبر. والقصة تدور حول 
الإسكافى معروف الذى دفعته زوجه المشاكسة للهروب 
خارج بلاده بحرا؛ رنتحصم السفينة وینجر معروف وحده؛ 
ربلتقی بمواطن صدیق فدیم اعلی» فیصحبه إلى مملكة 
«حيتان؛ ويعرفه بزملائه على أنه واحد من آشهر الشجار 
فى المالم. وینبهر به السلطان فیصرض علیه أن بزوجه 
ابنئه؛ ویمیش فی داره فی بذخ نادر وبخشرف من خیرات 
السلطان؛ وبوغر الوزیر صدر السلطان علیه لارنیابه فی 
حفیقته : وأخیرا؛ يضطر معروف للاعتراف بحقيقة حاله 
لزوجه؛ فيقرران الهروب فيأوبهما فلاح فقير؛ وبشحول 
خائم زوج معروف بقوة خخارقة إلى جنى يفتح لهما 
كنوزاً وفيسرة؛ وحين يحضر السلطان مطاردا معسروفاً 
وزوجه؛ يجدهما يعيشان وسط هذا الثراء؛ فيعئذر لمعروف 
عن ارتبابه فیه ویصحبهما معه إلى قصره وبأمر بجلد 
الوزير مائة جلدة! 








والأسلوب الموسيفى لهذه الأوبرا مزیج من النجاح 
والفشل ؛ يجعله أرب للاربرات المرقعة) معناو التى 
يلجأ المؤلفون الموسيقيون إلبها حبن نواجههم صعربة 
التعبير عن جو شرقى. فإذا أضفنا إلى ذلك أن موسيقى 
البالیه الفرنسية تنزع للخفة السطحية أحيانا والمضمون 
الوسیفی الهش, فلذلك جاء مشهد البالیه الشرفی فی 
الفصل الشالست من نقاط الضعف الواضحة فی هده 
المدونة. وعلى المكس» فقد بدأ الفصل الأول بلمسة 
دعابة مشوقة حين عبر عن جبروت الزوج (فاطمة 
العرة) راض علهادها زرجها. ورغم هله البداپة فان 
التشويق الموسيقى يفئر فى أكثر من مشهد؛ ولا ينقذ 
الأوبرا فى الواقع إلا تمكن رابو من صنعة التأليف بعیدا 
عن الإلهام الحقيقى وذلك لنجاحه فى لق ألوان 
أركسترالية مرهفة مع اهتمام بشماسك البناء الموسيقى 
وبعض التوفيق فى رسم الشخصيات فى بعض الاريات 
الغنائية. والطريف أنه حدد لدور معسروف الغتنائى إما 
صوت نيدور أو باريئون» وهذا نادر الحدوث؛ حيث يختار 
المؤلف لونا خاصا من الأصوات الغنائية لإيحاء ونسرة 
معينة براهما ملائمین للدو | 


ولا ترك اوبرات (ألف ليلة وليلة) المتعددة دوك إشارة 
لی بمضها ما بستحن زا تن 


۳ (أبو خسن ) مرسیفی فيبر كانت محاولة جانبية 
من رائد الأويرا الرومالسية فى ألمانياء وهی محاولة لم 
يحالفها النجاح؛ ولم يششهر منها غير الافتئاحية 
الأركسشرالية الثى لازالت نعسرف فى الحفلات 
السيمفونية أحياناء ولكن اللافت فيها أن فيبر جعل دور 
الخليفة وزبيدة زرجه دورين تمثيليين ليس فيهما غناء؛ 
وفصر الغناء على «أبو حسن؛ المدين المفلس وزوجه 
فاطمة وعمر الصراف (باص). ولم يكن عجيبا أن 
تعوارى هذه الأوبرا وسط آوبرات فیبر بالغة القيمة مثل 
«القداص) Der Freischutz‏ ر (أوبيرونا وغيرهما. 


أما أوبرا کورت آثر بيسرج اعلاء الدين والمصباح 
' السحرى؛» فقد عرضت فی ست وکهولم سنة ۱۹۸۱ 


ألف ليلة وليلة فى الموسيقى 


ولكن انتشارها محدود برغم أهمية دور مؤلفها فى 
الموسيقى السويدية باعتباره عازفا وقائد أركسترا ومؤلف 
رومانسی الشرجه» له بعض اللمحاث الشائقة: ولكنها 
كما يبدو لم تكن من الأهمبة ولا الشقل كى خفق 
للأوا وجودا ملموسا فى الوا 


وروبرنو جيرهارد الذی کتب آوبرا بعنوان «شهر زاد» 
مؤلف إسبانى يشميز عن معاصربه بين مؤلفى أوبراث عن 
(ألف ليلة وليلة) بأنه درس التألیف علی شونبرج, فاخذ 
عنه الأسلوب الدوديكافونى. ومع الأسف؛ فإن مدونة 
هذه الأوبرا وتسجيلاتها غير متاحة؛ فد كان من 
الطريف حما أن نطلع على النص الموسيقى الذى جمع 
بین الطبیمة الاسب‌انية القطالونية للمولف وعقلانية 
التأليف الدوديكافونى أو بداية الاعتجاه إليه! 


وأوبرا «جولناراا ( جلناره) للمؤلفة الروسية بوليا 
( جوليا) فايسبرج تستصق وقفة عابرة ؛ فهذه المؤلفة قد 
درست التأليف الموسيفى على رمسكى کورساکرف؛ 
رهی فد تألرت بلا شك بالنجاح الباهر لمتتابعئة 
السیمفونیة: شهر زاد» کما آنها آنحذت عنه بعض تفرثه 
الفربد فی التکوین الا رکسترالی. وجدیر بالذ کر آنها زرج 
ابن رمسکی كورسا کوف. 


* 


وإذا تركنا الأوبرات المستلهمة من (ألف ليلة ولیلة)» 
فإننا مجد أعمالا سيمفونية وغنائية وموسيقية أخرى نابعة 
عن (ألف ليلة) . والعمل الموسيفى الدى ساط الأضواء 
عالميا على (ألف ليلة) و١اشهر‏ زادا؛ وطبفت شهرنه 
الآفاق؛ بل مجح فى اجتذاب الالاف وربما اللایین 
للموسيقى الغربية السيمفونية؛ هو متتابعة رمسكى 
كور ساكوف (1844 سات ١9١8‏ ) مما بإلافسلك 
۷ (شهر زاد 50761:6:82806) , ورمسکی کورسا کوف 
واحد من المؤلفين الخمسة الذين أصلوا القومية فى 
الموسيقى الروسية. بدأ حياته ضابطا بحرياء ولكن دراسته 


۳۱ 


للسوسیقی» علی سبیل الهواية لازسته فی رحلانه 
البحرية؛ لم لشفی بالاکیرین وهر واحد من الژلفین 
القومیین الروس؛ وعنه تلفی رسسکي کورساکوف بعض 
الشرجیه الوسیقی؛ وهو الذى أبقظ فى نفس رمسكى 
الملموح لتكربس حيانه للموسيفى. وقدمت أولى 
سیمفونیاته فی سانت بطرسبورج عام 1878 واستقبلت 
اسقبالا حافلا أدى إلى تعيينه أستاذا للتأليف الموسيفى 
بكونسرفتوار سانت برسبورج سنة ۸۱۹۷۱ وبعد عامين 
اعتزل العمل فی البحرية کلبة وتفرغ نماما للموسیفی؛ 
وبا یکون للفسه بالجهد الذاتی خبرة موسيقية جادة؛ 
فملك ناصية الهارمونية والکنترابنط » وهما من ارکان 
لغة التأليف الموسيقى. أما التلوین الأرکسترالی؛ ففد 
نفوق فبه إلى حد جعل كتابه فيه مرجعا مهما لازال 
يدرس حنى الآن فى كل معاهد الموسيقى . 
وليس هناك شك فى أن شهر زاد هى أوسع مؤلفانه 
جميعا انتشارا وجماهيرية؛ وهى كذلك أكثر مؤلفانه 
وفاء بالوصف الوسیفی؛ وهی شالق بأضواء وألوان 
شرقية عرف كيف بصوغها فى اطار سیمفونی فرید فی 
ابتكاره وتعبيره. ولبس هدف رمسكى كورسا كوف؛ رغم 
ما فى هذه المنتابعة السيمفونية من وصف إبحائى» أن 
يكتب عملا بروجراميا (ملعزماً بوصف قصة محددة 
بالموسيقى) ؛ فهو قد أوضح لنا منطلقه فى هذا العمل 
الفائق حيث كثب يقول: 
القد اتبعت فى كتابة شهر زاد برنامجا يقوم 
علی تقدیم صور منفصلة من ألف ليلة وليلة 
لا تربط بينها صلة خاصة؛ بل هى صور أربع 
اخثرث لها موضوعات استهوتتی وهی علی 
التوالى 5 
البحر وسفينة السندباد ‏ حكاية أمير كاليندار 
الأمير الصغير والأميرة الصغيرة ‏ مهرجان 
بخداد : البحر - السفينة تتحطم على الصخور 
والختام . 


۳۱۳ 


الخیط النفسی والوسیقی الذى يوحد بين 
هذه الصور الأربع هو المقدمة القنصيرة النى 
تبدأ بها الحركات الأولى والثائية والرابعة؛ 
والفاصل «الإنشرمتسوا البارز فى الحركة 
القالفة؛ المكتوب لآلة فيولينة منفردة؛ وهو 
بجسد «شهر زاد) وهى نحكى قصمها 
البدعة للسلطان الصارم... وحشام الحركة 
الرابعة يؤدى الغرض البنائی نفسه (من الربطط 
الداحلى بین أفكار الحركات الأرب) . وهده 
الماذج اللحنية تنطلق عبر الموسيقى كلهاء 
وتتبادل وتتشابك فهما بينها؛ ولكنها نظهر فى 
كل مرة نخت ضوه مختلف؛ ونبدی فی کل 
برة سمات مختلفة وتعبر عن مزاج مخثلف ؛ 
رتخد النماذج نفسها صورا ونصرفات 
وأجواء جدیدة . 
ولفد کان (عجاب الجماهیر بب 1شهر زاد» - ولازال 
- منقطم النظیر؛ وان كان النقاد قد آحذوها بشیء من 
التحفظ فى البداية؛ غير أنهم الآن قد افتربوا فى تفییمهم 
هذا العمل الفريد من حكم الجماهير الواضح؛ عبر ما 
يقرب من قرن من الزمان (إذ أمجزها المؤلف بين عامى 
لاحك CAAA‏ . 
والمستمع يؤخذ فى أول الأمر بملمسها الحريرى 
البراق» المدمثل فى ألحانها الرائعة وتلوينها الفذ. غير أن 
القيمة الموسيقية الكبيرة وراء هذا الملمس الخارجى 
الأخاذ» تشهد بسيطرة كاملة على الباء الموسيقفى؛ ممتاج 
إلى نظرة فاحصة لتقییمها رتقدیر فیمتها الحفيقية. 
فإذا نحن أخذنا فى الاعتبار هدف رمسكى 
كورساكوف فى رسم لوحة شرقية الظلال والأضواء 
تفوح بعطر شرقى ساحر ومغامرات مثيرة (بعيدا عن 
التصوبر الفعلى)؛ فإننا أمام مسكويين مد اخطلين من 
الإبداع الموسيقى: أحدهما إيحائى تعبيرى وثلوينى ؛ 








سس سس سس أل إيلة وليلة فى الموسيقي 


والأخر بنائى يشهد بتصميم محكم لكل حركة على 
حدة وعلى ربط بارع بين الحركات الأربع؛ رغم أنها لا 
تتبع أى نطور قصصى بعينه. فأولى لمسات إبداع رمسكى 
كورساكرف هى جسيده الموسيقى الأنشوى العذب 
لشخصية شهر زاد فى لحن الفيوليئة المنفرد الذى يتردد 
ت بصورر مشتثلفة - ف الحركاث جميعاء باعتبارها 
«الراری» الذی بلشقی به السشمم عبر كل الأجراء 
لمتباينة للصور السيمغونية الأربع؛ وليس أقل منها توفيقا 
لحن استهلال الحركة الأولى العريض المهيب الذى نؤديه 
آلات وترية خفيفة الطبفة مع الآلات النحاسية. وبعد 
لحن الراوية شهر زاد (للفپولينة النفردة) يقدم لنا لحنا 
تلئف نفمانه صمودا وهبوطا پیقاع میز؛ وهو أرف تلوينا 
( وهو يعتبر لحن الموضوع الأول فى هذه الصبغة؛ صيغة 
«الصوناتئينا؛ التى تعتبر صيغة صرناتنا ۳0۲۳ Sonata‏ 
ولكنها مصغرة بإلغاء قسم التفاعل)؛ أما اللحن الرئيسى 
لثانی فی هذا القسم من الح رکة الاولی» ح رکة البحر 
رسفينة السندباد: فهو يجنح إلى الهدرء بعد قمة 
صاعدة؛ ليخلى الطريق للحن يؤديه الفلوت وتردده بعده 
آلات الكورنو النحاسبة ثم الكلارينت والأوبوا. وعندما 
يعود لحن شهرزاد بدلالها؛ يعود فى مقام آخر غير الذى 
سمعناه فيه من قبل (كان فى مقام مى الصغير؛ ولكنه 
بعود قبل آراخر قسم العرض من الفيولينة المنفردة نفسها 
ولكن فى مقام سى الصغير) ؛ ويخئتم قسم العرض بعودة 
لحن الاستهلال. ويتراوح السلم الموسيقى أو المقام السائد 
فى هذا الفسم الثانى بين مى الكبير ومى الصغير؛ وهو 
الذى يفضله المؤلف حين يعبر عن جو حميم ناعم يراه 
مرتبطا بشخصية الراوية شهرزاد. ومثل هذه المرونة المقامية 
ما بين الفامین الکبیر والصفیر علی درجة ال رکوز 70716 
نفسها» من الصفات التی استشمرها الرومانسیون؛ بکثرة؛ 
وقد وظفها رمسكى هنا لخدمة الأجواء التى حشد لها 
تلوينا أركستراليا فخما شديد الرضوح فى إبيحائه بأجواء 
البحره وهی التی عاشها المؤلف سنواث طويلة وتمرس بها 
تماما. ۱ 


والح رکه الشانية: الأمیر الشخفی فی زی راهب 
متسول ؛ ففیها تتداحل الخیرط النفسية والوسيقية بشکل 
أوئق ؛ فاللحن الشهرزادی الناعم يقدم لنا الحكاية فى أول 
الأمر (في مقام سى الصغير) ؛ ثم يأتى لحن الأمير وهو 
فى حقيفته صورة محورة من لحن شهريار؛ ولكنه هنا 
يسمع من الوتريات المتخفضة بنبر 3بتسكانوا؛ تعقبه 
النحاسيات؛ كأنها دعوة إلى معركة:؛ أو إلى رقصة عديفة. 
ولا بدع المؤلف أية فرصة لتزويق ألحانه وتلوينها بأصداء 
آلات معينة الا ویفتصها. نالستمم بظل مبهورا من 
تعامله التجده مع آلات اللفخ الخشبية؛ الکلارنیت مثلا؛ 
هر بسند الیه لحنا منفردا عارضا حافلا «بالزراق» » 
وبعد لحظات تتصاعد آلاث الطرمبيت النحاسية فيعود 
تدفق الرقصة العنيفة:؛ ووسط هذا الفسيض التلوبنى 
والتعبيرى الباهر؛ تعود بين حين وآخر مات من ألحان 
سبق تقديمها؛ ولكن بإيقاعات مختلفة؛ لتؤدى إلى 
مزید من الثرابط الهائل داحل اللسيج. وبناء هذه الحركة 
من الناحية الموسيقية البحتة ‏ بناء غير مألوف وإن كان 
شديد الإحكام؛ فهر مزيج من الصيغة الثلاثية يتضمن 
أسلوب اللحن وتنويعانه. والمقام السائد هنا هو مفام سى 
الصغير (مقام الدرجة الخامسة للمقام العام للمتتابعة 
كلها وهو مقام مى)؛ وفى ختامها بعود لحن السلطان 
شهربار: احور فى صورة لحن الأمير؛ مداخلا مع لحن 
البحر. 

والصورة ار الح رکة الشالشة - هی الأمير الصغير 
والأميرة الصغيرة - تنقلنا بعد البحر والحرب أو الصراع 
إلى جو عاطفى يرفرف فيه الحب. ویبدو آن الولف قد 
تمثل الأميرة الصغيرة راقصة؛ فهو يزفها للمستمع بلحن 
ناعم رافص من الکلارئیت بمصاحبة طبول رفيقة ونبرات 
من آلاث الفيولا بأصواتها الوقورة؛ وبعد اللحن المعبر عن 
الأمير (الذى سمعناه من الوترياث) . ولكن شهر زاد 


۳۳ 


(بلحنها الشهير) لا تلبث أن تقطع عليهما خلوتهما؛ 
فتشداحل الألحان الشلاثة. والصيغة انثارة لهذه الحركة 
الرشيقة العذبة هى صيغة ثلالية الأقسام؛ ولکنها نتجنب 
السرد الحرفى للقسم الأول؛ حبث يترسع المؤلف فى 
خطته التحويلية لاستغلال الملاقات النفسية بين 
المقامات: فهو يبدأ هنا (وينتهى) فى مقام صول الكبير: 
ولا يابث أن يتحول إلى رى الكبير؛ ثم مقام سى بيمول 
الكبيرء ثم يعود مرة أخرى إلى صول الكبيرء ولكنه 
بلمس مقام مى بيمول الكبير قبل أن يعود ليستفر فى 
المقام الأصلى للحركة (صول الكبير) . والمستمع العادى 
لا نهمه التحويلاث البارعة بتفاصيلها؛ ولكنها تنعكس 
عليه دون أن يدرى فى أجواء نفسية يتحكم فيها المؤلف 


باقعدار حقيفى. 
وفى الخدام؛ تأنى الصورة الرابعةكأنها تلخيص 
موسیقی لكل 5 النفسية والشاهد الثی مرت خلال 


الصور أو الحركات السابقة. وتتغير السرعات فيها بطبيعة 
الحال من اسریم جدااللی ابعی: ! ثم (سریم جدا 
بهیاج) - ثم ۱سریم باعتدال وفخامة» رأخیرا: بهدره 
أكثر. ولا غرر أن تعكس الإبقاعات بمروئة الاجواه 
المتقلبة من «احتفال أو مهرجان بغداد؛ إلى البحر ثم 
«السفيدة الى تتسحلم علی صسخرة بمتلیها الرجل 
النحاسى) . 

وفى هله الحركة العجيبة تتجمع الخبوط السابقة 
جميعا فى يد رمسكى» فيعيد نسجها فى کیان موسیفی 
جديد؛ كأنه دوامة سريعة تتألق فيها أصداء من المتتابعة 
کلها. والجدید هنا هو لحن مهرجان بغداد الاحتفالى. 
وبطبيعة الحال؛ فان اصوت؛ الراوية شهر زاد پذکرنا منذ 
البداية بأنها بدأت حكايائها. ولیس من الیسیر تقدیم 
خليل أو شرح موسيقى بالكلمات لمل هذه الحركة 
المتلاطمة. ورغم كل ما فيها من أجواء معضاربة فإنها 
متمسکة بالبناء الکلاسیکی العتید لصيفة الصوناتا فی 
مقام می الصفیر» رلکن الطریف والبتکر فیها حقبقة هر 


۳۹ 


تداغيل الإيفاعات حتى إن الستمع يؤخذ بتشابك رتقابل 
إيقاعى جديد نوعا (ولعله استبق واحدا من رز متحدیدات 
تلميذه العبقرى سترالدسكى فى القرن العشرين) . ولکی 
لا نفقد الشعور بأننا أمام حكاية أسطورية؛ فإن ضخامة 
ارنطام السفيئة علی الصخرة التی بفف فوفها الرجل 
النحاسی لا تلبت أن ترك مکانها لصوت راويتنا» ولكن 
صونها (آو لحنها) پتلاشی ندریجیا من الفيولينة النفردة 
فى نطاق حاد مع نبرات حافية من الوتریات. 

ولا أعرف إن كان هذا الشرح قد وفق فى بیان 
تداعل السشوبین لشمبیری النفسی للموسیفی مم 
المستوى التقنى البنائى لهاء ولكدنا هنا لا نتوقفف كشيرا 
عيد أى رحلة هی من رحلاث السندباد؟ ولا أى حکابة 
هى عن الرجل النحاسى ؟ ولا من هما الأمير والأميرة.. 
إلخ؛ بل نسلم قيادنا لهذا الفئان الملهم فى رحلة عبر 
عالم شهر زاد الأسطررى المثير. 

رلا نختتم حدیشا عن عمل رمسکی كورساكوف 
الباقى هذاء دون إشارة إلى أن تلحينه الأركسترالى؛ 
متناهى البراعة؛ لم يعشمد على آلات غير مطروقة؛ بل 
استخدم الأركسترا السيمفونى الكبير؛ وعرف كيف 
يضفى من أصوات الهارب الناعمة سثارا يفصل بين 
الخيال والوائع بغلالة شفافة نضيف بعدا تعبيربا موفقا 
تماما. 

ولم يتوقف أثر (شهر زاد) رمسكى عند الحدود 
السيمفونية ؛ بل امتد إلى مسارح الباليه ؛ 
عروض عدة للبالیه بمصممی رقصات مختلفین لهذه 
الوسیقی نفسها؛ فكان أول إحراج لبالیه (شهر زاد) عام 
۰ وضعه فوكين ۰۵ (أى ألف الکوربوجرافیا 
له)؛ وعرض فى روسيا ثم أعيد تقديم بالبه (شهر زاد) 
علی موسیقی رسسکی کورساکوف مرة آحری سنة 
۰ نی الیننجراد؛ بکورپوجرافیا جديدة ألفعها 


انیسیموفا. 








سس ر سس أل لهلة رلب فی الوسیفی 


أما الباليه الذى قدمه كاخيدزه فى تبليس؛ فى أبربل 
سنة 1444 ؛ فهو يعئمد على أفكار موسيقية مأخوذة عن 
كل من رمسكى كورساكوف ورافيل. 

وکان أول لقاء لوریس رافیل (۱۸۷۵ - ۱۹۳۷) 
مع (ألف ليلة وليلة) فی محاولة تالیف آوبرا عن شهر 
زاد» وکتب لها الافتتاحية الا رکسترالية» وعزفت للمرة 
الأولى فى باریس عام ۰۱۸۹۹ وکان ونتها لازال یمر 
بفشرة جموح الشباب البکر؛ ما اکتسب له وصف 
«الشوری» زصدم الجم‌پور الذی استمم الی هده 
الانتتاحية بأسلوبها المجیب الذی لم بتمودوه فتمالی 
الصفیر ؛ واعترض الكثيرون على هذه (الضجة» الهمجية 
من ار کسترا (محترم) ؛ وهکذا بدأت (شهر زاد) رافیل 
بداية صاخبة ولا أحد يعلم ما الذی صرفه عن فكرة 
الأوبراء وإن كان من المستبعد أن هذا الاستقبال الرافض 
هو الوحيد المسؤول عن نبذه فكرة الأوبرا ومخوله» بعد 
سنواث؛ إلى كشابة مجموعة من الأغانى للصوت 
والأركسترا بعنوان (شهر زاد) استخدم فيها بعض الأفكار 
الموسيقية من الافتشاحية؛ وكانت على أشعار زميله 


وصدیفه تریستان کللجسور 16111850۳ مهنذا؟ عام 


۳ والنظرة الأولى إلى هذه المجموعة الغنائية القيمة 
ندل على أن رافيل انه فى تلحينه الغدائى وجهة شبه 
إلغائية وعبر بنبرات هادئة؛ ولكنه هو نفسه عندما سكل 
لاذا یتعمد اخحفاء مشاعره فی التألیف ار بتممد جنب 
التعبیر الباشر عنها؛ آجاب بائه بستطیع أن يذكر أمثلة 
عدة من أغانيه التى أراد فيها أن يعبر بوضصوح عن 
انفعالاته؛ وأشار إلى أغنية «أسيا؛ من هذه المجموعة (النى 
تعبر عن أسيا بلاد الآداب القديمة والأقاصيص الساحرة؛ 


حيث تسود روح الخيال مثل امبراطورة ججميلة ترقد فى . 


غاباتها رسط السحب) . والمجمرعة فسها تقدم فى 
أغنيئها الثانية «الفلوت السحور01۵0۱46ظ La Flute‏ 


حبالا جديداء والشالشة «اللامب‌الی 010۵11670004 

والأغانی الثلاث تمجبد لأسیا وحياة شموبها. والجانب 
الوصفى لهذا الجو الخيالى فو الذى دفع رالیل لتجنب 
الألحان المستديرة المألوفة فى الأغانى الفرنسية. وكثيرا ما 
تغنی مغنیات الشزو سوبرانو هذه اجموعة لرالیل مع 
البيانو وهو الذی اعد نسخة البیانو بنفسه؛ لا آن 
المصاحبة الأركسترالية كانت أكثر توفيقا. ۱ 


رفى إطار موسيقى مختلف؛ نشير هنا كذلك إلى 
مقطوعات البیانو للمولف البولندی الفومی کارول 
شیمانوفسکی :52۳۵00۷ (۱۸۸۲ - ۲۱۹۳۷ وهو 
من ألمع مؤلفى بولددا القوميين؛ بدأ حياته متأئرا بعمق 
بالرومانسبة المتأخسرة (عند مالر و بروكثر ورنشارد 
شترارس) » ولكنه محر من التأليرات الألمانية ليجد' طربقه 
الخاص الذى تلمسه عبر دراسة الفلسفات الشرفية من 
جانب؛ والفولكلور الموسيقى البولندى من جانب أخر. 


۰ وليس هنا مجال الحديث المستفيض عن موسيقاه المتميزة 


بطابم شخصى '؛ ولكنا نود فقط أن لشیم إلى احدی 
قصائده للبيانو من مجمر عة (أقنعة i 1 Masques‏ 
۹۷¥ ۱ 


فالأولى بعنوان «شهرزاد؛ وهذه المجموعة الدلالية من 
الفصائد للبيانو المنفرد (مصئف )١4‏ من مؤلفاته المبدعة 
التى تحمل بصمة الشاعر ونسيجه الموسيقى الخاص المتألر 
بموسيقاه الشعبية تأثرا غير مباشر فى هذا القصيد. 


وكنا نامل ألا ننهى هذا المقال دون ذكبر دور (ألف 
ليلة وليلة4 نی الابداغ الصری الوسیقی فی العسیغ . . 
الخربية الفنية, غیر آن التلحین الغنائی لصور «شهر زاد؛ 
التى تتردد بانتظام فى إعلامنا کل عام؛ فد افتصر علی 
العلحین الغنائی مفرد اللحن الذی فام به سید مکاوی 


۳۹۵ 


:۹ 
ومحمد الموجى وغيرهما بنجاح فى إطار هذا النوع. أما 
عن الإبداع الموسيقى متكامل العناصر: «الکتوب) بلغة 
فية متطورة بتقبلها العالم كله عبر حدودناء فإن مؤلفينا 
لم يقبلوا على الأوبرا إلا مؤخراء لأن صعوبات التنفيل 


الهوامش: 


تقف حجر عثرة, وأخيراء اسئممنا من ال رکسترا 
السيمفونى سنة 14417 إلى افتشاحية أوبرا احسن 
البصری» لکامل الرمالی؛ واعلنت الأربرا آنها ستقدمها 
فى الوسم القادم فی صورة حفل غنائی من الا رکسترا 
والمغئيين . 


المسرح وسكرثيرة نكتب على الألة الكائية!! 


(؟)جول ماسينه  1867(‏ 1417) من ششخصيات الموسيقى اللفرنسية المهمة التى تركث أعمالا أزبرالية مهمة منها آوبرا «مانوده : واتاییس؛ 111218 وفیرهما: 





۳۹۹ 








الفنان /سلزهی 
وخبالات الف ليلة وليلة 





تقديم 


تعرض هذه الصفحات بالنص والصورة للأصول الفنية 
العاصرة لقصص (ألف ليلة ولیلة) ؛ ونعالج موضوعات 
التعبير وأساليب الصياغة والعلافة بين الواقع والخيال 
وبين الحالة الشعوربة التى تعكسها تعبيرات اففتارات من 
رسوم المدمات الاسلامية اللونة والذهبة؛ وزنعارف 
أطباق الخزف واللسوجات الرسوسة؛ من السصور 
الإسلامية فى الهند ولیران وثرکیا رالعراق ومصرء وعلاقة 
نلك التعبيرات والصيغ بنوعية المعايير القيمية الشائعة في 
فصص (الليالى) بما فيها من لداحل وتناقض؛ إلى 
جانب الاختلاف الشدید فی مراقع الأحداث وطبيعتها 
وإجراه المقارنة بين البنية النصية للقفصص؛ والصياغة 
التصمیم بككلية الثربية الفنية ‏ «جامعة حطوان, 


= 


البنائية للمأثورات المصورة. ونشير الصفحات إلى الطبيعة 
التصويرية فى لغة (الليالى) من ناحية؛ وإلى افتفار 
مخطوطاتها ومطبوعاتها إلى الرسوم المناسبة؛ وأنوااع 
المشبرات البصرية المحتمل أن يكون لها تألبرها الملهم 
لرلنی قنصص <اللبالى»؛ وكدلك فى روايات 
الجغرافيين ؛ والرحالة المعاصرين لهم. 


وتجرى الدراسة مقارئة بين تصوبر المسلمين لهاه 
الموضوعات؛ وبين تصوبر الفنانين الغربيين المستشرفين 
للموضوعات ذانها؛ ودوافعهم الفنية والسياسية من وراء 
نلك اللوحات الاستشراقية فى تصوير المعارك وصراع 
الرحوش والضوارى والخوارق؛ والطلاسم والمعجزات 
والكائنات الخرافية؛ وسير البحارة والنوتية؛ وتصوراث .. 
الفنائين لشهريار وشهرزاد؛ والجو الباذخ والحالم الذى 
يحيطهما . 


۳۷ 


تصور اففطوطات الإسلامية روايات العشق والخيانة 
وکید اللساء ومکائدهن؛ وحکابات الفرسان. والشطار؛ 
وأفاصيص وخرافات وأساطیر وسلاحم وطرائف؛ وسیر 
آرباب الحرف والففراه والدراویش رالصعاليك الغامرین 
والرجال المقهورين والمتصوفة:؛ والخوارف» رذلك فى 
عرض تشداخل فيه الصور الواقعبة للأسواق والدور 
رالفصور والخباء رالکهرف والفابات؛ مع فيعان البحار 
رمالکها الخرافبة رأعالی الجبال وهامات السحب. 
وتعداخخل المعايير القيمية بين الشهوة والشبن والخیانة 
رالکید؛ وبین الطهارة والتفانی والحکمة وال بشار» وبين 
حمد الله علی القضاء والفدر انحتوم الذی لا مفر منه 
لأنه مكتوب ومقدرهء وبين الاجتهاد؛ حيث لا تعب دون 
ثواب» ولا مكافأة دون تعب. ومن ثم؛ فسإن الجسرأة 
والخاطرة من سمات السندباد وعلاء الدين وعلى بابا 
وغيرهم من أبطال (الليالى) . ويشداخل تبربر الفجور 
ولوابه, أحياناً؛ مع العشاب الذی بصل الی حد الذبح 
ولوی العنق جزاء للخيانة؛ ومن احبة آخری مکافا: 
العاشق الفاجر بالزواج من فتاة أبرع حسناً راکثر جمالا. 
ركما كان راوى خيال الظل :يميل إلى القصص الإباحية 
والألفاظ البذيكة المكشوفة والكنايات الجنسية المفضوحة؛ 
كان يحلو للقاص أن يسهب فى نفاصيل الاتحرافات 
الزوجية؛ كل منهما مدفوع لتلبية حاجة مستمعيه من 
الدهماء إلى شئ من الإثارة سواء بالألفاظ والوافف 
الإباحية؛ أو بإبراز براعة النساء فى كيدهن, 


ويعكس هذا التداخخل فى المعبار الفيمى» والثباين فى 
المواقع والأحداث بين الرافعية والخرافة» طبيعة البناه 
الأدبى ل(ألف ليلة وليلة) الذى يقول عنه ديفيد بينولت 
إن صباغته تسئند إلى نسق من التسلسل بغية إحداث 
أثير» مشيرا إلى تعدد المشاركين فى صياغته وفى لسقه 
النهائى المكتوب؛ وبما يتحلى به النص كما يقول أحمد 
کمال زکی من التمرد علی العفل الکلامیکی والخروج 
عن المألوف» وبفدرئه على إثارة الخيال والإبداع من 


۳۹۸ 


خلال العمليات التحريفية؛ والتكشيفية الشاردة وما بها 
من ثعريب؛ ومن اعرينة! أساطير الشعوب الأخرى حنی 
تندمج فى الإبداع العربى الخالص أو نكاد؛ فضلاً على 
ما به من إحكام الصلة بين اسالیب استخدام الأداء 
النشری والسجعى وین انشاد الشعر وتداخله فى بنية 
الححکاية . 


وس الجدیر بالاشارة أن لغة (الليالى) لغة تصوبرية 
ذات طابع نشكيلى؛ ولكن وسيائها النثر والسجع والشعر 
المتداخل؛ ومن ثم لم يحفل ناسخوها وطابعوها بتزويدها 
بالرسوم التوضيحية. ونستعرض فاطمة موسى مخطوطات 
(ألف ليلة) فی الکتسات الأوروبية دون أدنى إشارة إلى 
وجود صور مرسومة فیها؛ ما عدا ما جاه بافتضاب شدید 
فى صفحات ۲۸۵ الی ۲۸۷ من مفالها فی العدد 
السابق من «فصول) ؛ وبمعاينة کاتب هذا المقال لطبعات 
(الف لبلة ولبلة) الترائية والشعبية نبين وجود رسوم بدائية 
للغاية لا تقارن بالرة بالخضیال الشصویری الجامح 
ب الليالى) . ولعلنا تصور حال مؤلفى (اللبالى) على 
اختلافهم رمرنفهم من فنون الرسم واللحت والتصویر 
الى كانت محاصرة فى تلك الفترة ومخفية عن الأنظارء 
تمانی من نوع من الحظر خحوفاً من شبهة الشرك؛ الأمر 
الذی بصور رهبة الشرعیین من خطورة الصور الذى 
بقشرب من توهمهم إمكان فعل الشرك بالله. إن راوی 
(الليالى) إذا ما طوف كما طوف ياقوت الحموى مثلاً 
فى البلدان التى صئف عنها معجماً والمزوينى وابن 
بطوطة والإدريسى وغيرهم من الرجال وعلماء الجغرافيا 
لشاريخية التعلفة بالبلدان؛ ونصص الحجاج والتجار 
رالبعوئین للبلاد والغامرین؛ وان شاهد فی طرافه الشمائیل 
والجداریات الصورة واللونة بقصور خربة الفجر وعميرة 
فى وادى الأردن؛ أو هياكل الفسراعنة أو المساسائيين أو 
الروم» أو شاهد جيوش الفخار الثى حرست القصر الذى 
دفن فيه القیصر ١‏ کين شى هو نغدى» من القرن الثالث 
قبل المبلاد؛ وهى جند على خيول والعربات صدعت من 





الطين الحروق فى أحجامها الحقيقية ودفنت نحت الأرض 
بأمر النيصر وعددها سبعة آلاف فارس مدججين 
بالأسلحة البرونزية؛ لكان ذلك كفيلا بإلهاب خياله 
التصويرى الظاهر فى قصص (الليالى) ولزرده بالأفكار 
اللازمة لتصور الأنصاب المتحركة؛ والأحياء المتجمدة؛ 
الملتحجرة؛ کالجیش الصینی سالف الذکر: وسدن 
النحاس؛ والمبالغة فى وصف الأحجام والأعداد كما فى 
الحرت ‏ الجزيرة الطافية - وفى الرخ الذى يلقم أفراخه 
الأفيال؛ والحية البلورية التى تتوسط طبق الذهب ولها 
وجه أدمى. إن تصور انعکاس تلك المرئيات أر غيرها على 
تصورات مؤلفى «الليالى) ليس بالافتراض الشارد؛ ذلك 
لأن الرحالة والجغرافیین قد عجت کتابانهم بوصف 
المشاهدات سن نوع الفارس المطلسم الذى پحرس الدن 
من الأعداء؛ ويصيح إذا ما اقترب آحدهم من أسوارهاء 
وغيرها من السير المتعددة بالغة الطرافة والاستغراق فى 
الخیال ؛ حیث ینداخل الفیزیفی والميئافيزيقى تماماً كما 
فی (اللیالی» علی حد قول أحمد كمال زكى. 


وعلى نسق سلوك الفئان العسشكيلى الإسلامى فى 
استيعابه ابتكارات الحضارات السابقة عليه وصهرها فى 
صيغ جديدة» فقد أحسن مؤلفو (الليالى) العرب إعادة 
تأليف ما أبدعه الأخرون وصهره مع ما ألفره هم 
أنفسهم , 

كما أن خصيصة الاستطراد الثى يشي إليها أحمد 
كمال زكى فى مقاله؛ فى العدد السابق من «فصول»؛ 
حول (ألف ليلة وليلة) ؛ وتعليق حالة بجالة؛ وتداخعل 
الحكايات إجابة عن السؤال :كيف كان ذلك؟ أو ما 
حكاية فلان؟ ومن ثم دفق السرد مع وجرد شخصية' 
محورية والوصف المسهب لأجزاء أر قطاعات من الحياة 
سواء كانت حسئة أو قببحة؛ مؤتلفة أو مختلفة؛ ليعيد 
تأسیسها علی نهج جدید؛ بنض النظر عما [ذا کانت 
الوصوفات فی متناول اليد أو بعيدة عنها؛ يقابل تلك 


الخمنيمة منهج الفنان الإسلامى فى ابنداعه فن 
«الأرابيسك؛ الذى يعالج العناصر الطبيعية باستطراد 
وتداحل مسهب يخرج على دائرة التمثيل لمفردات 
الصدف ويلورها فى المثال المطلق لمفرداته كافة, كما 
أنه يمثل المنهج الذى انسعه الفئان الإسلامى ذانه من 
نیما سمی بلفة الایقاع؛ وتضح ذلك فی ترکیب 
البلاطات الخزفية الزخرفية فى نداحلات متنوعة. 


إن اتتصوبر الدرامى فى الخطوطات الإسلامية يمثل 
اسلوباً متمیزاً فى التعبير وفى الصياغة بالمقارنة بالتصوير 
الدرامى للفنانين الغربيين من المستشرقين الذين لعرضوا 
لشمس الشرق الحارقة ولسحره الأخاذ. ولكن كل منها 
يعبر عن الموضوعات نفسها بما يوفر نقلا للجو الدرامی 
المطلرب. فمقارنة لوحاث (الشاهنامة) وغيرها من 
الخطوطات الفارسية؛ حيث نتلاحم الخيول والدروع 
والسيوف والرماح والبلط وأشکال الأسلحة اففيفة 
والدروع وتطاير الأشلاء؛ تبرز تعبير الألم والشراسة فى 
وجوه المقاتلين وخيولهم وأفبالهم وإبلهم؛ وهم يفتكون 
بالمدو. وأحياناً ما يبالغ الفئان فى تصوير العدف فى 
محاولة ما يشبه الترجمة الحرفية لسير الأبطال الشعبية 
وروابات الراوی فی تصص (اللیالی) ؛ فنجده پعسور 
الفارس البطل يشق عدوه إلى نصفين؛ رنسيل الدماء 
المرسومة اصصلاحياً على جانبى السيف الفتاك وتتساقط 
قطراته مكوئة بركة من الدماء تخت القتيل الذى يحتفظ 
بسحنئه حتى بعد أن يعمل فيه سيف البطل؛ رثى 
حالات أحرى يؤكد الرسام ما يشيع فى نلك القصص 
عن فصل الرأس عن الجسد أو قسم الخصم من وسطه 
والرووس محمولة فوق الرماحءكما ججاء فى وصف 
فاطمة موسى لمعارك (اللبالى) بما فيها من حذف 
الرووس عن الأبدان؛ وجربان الدم؛ وسيحانه؛ وتفطع 
الرماح. وفى رسم للرسام الإبرائى الأشهر بهزاد فى مديئة 
«هرات» عام ١١١٠م‏ بصور المقائلين على ظهور الإبل 


۳۹ 


يحكمون دائرة وبتصادمون فى فوسين متلاحمين 
بالسیوف والرماح والدروع والتروس؛ وتتسانط الأشلام 
وتتطایر السیوف والدروع وتشجندل الابل فی دراسا 
صاحعبة . 

ومن ناحسيسة أخصرى ١‏ تصور تلك المخطوطات مناظر 
مصارعة الأسود وصيد الدمور والوحوش والكواسر فى 
عضم المارك الطاحنة. 0 

وتعبر هذه اللوحاث بدقة عن النصوص الواردة فى 
(الليالى) وغيرها من المعارك والاتتصارات الملحمية؛ ولا 


تغفل حتى رافعى الرايات ونافخى الأبواق والناقرين على ٠‏ 


الطبول والبصاصين يرقبون سير المعارك من خحلف الجبل. 


من ناححية أخرى؛ مجد نصوير الموضوعات والمواقف 
الملحمية نفسها فى لوحات الفنانين الغربيين الذين فتنهم 
سحر الشرق: ادلا کروا؛ وروبئزء وجيروم؛ الذين صوروا 
البدو والعرب فى معارك قبائل الطوارق؛ ولوحات صيد 
الأسود؛ او النمسور فى الصحراء؛ حيث يعبرون عن 
الشلاحم الدرامی نفسه بین عناصر التال؛ ولکن بلفة 
تشكيلية غريبة قوامها الشجسیم واعمال النظرر 
الفوتوغرافى وتأكيد الملامح التشربحية. 

ويصرح دوئلد روزئتال؛ منظم مسعسرض اللوحات 
الاستشراقية الغربية فی النطفة المربية فی القرن الشاسم 
عشر؛ بأن موجة الرسامين المستشرقين لرسم المظاهر 
الشرقية كان وراءها أكثر من مجرد الالبهار والغرابة. 
بفول روزنتال [نها موجة نوائقت مع ظهور الأطماع 
السياسية والعسكرية الغربية فى تلك المنطقة؛ ولكنه 
يتجنب الدخخول فى الانعكاسات السياسية لأعمال 
المستشرقين؛ ويطالب بالتركيز على الجوانب الججمالية؛ 
ولكن اليندا نوشلین» تصرح باستحالة جنب هذا البعد 
المهم الذى تنضح به أعمال المستشرقين وهى تروج 
لاستعمار الفرن التاسع عشر؛ وتمهد لمشروعيته بإبراز 
الشرق الإسلامى مثدنياً؛ شهوانیا؛ وکسولا؛ جامد 


۳۳۰ 


ا واا کرای ر ا ی 
والجوارى والحمامات التركية وحروب الاستحلال 
والجوارى البيض على وجه التركيز. 


ومن آتون المارك یحلق حبال (ألف ليلة وليلة) إلى 
الکرامات والخوارق والشاهد الدرامية التی تتفاوت بین 
الوافعية المفرطة والخيال الجامح. ومثالاً على النوع الأول 
لرحة ترجع إلى ام بهرات ‏ إيران؛ تمثل سقوط 
الثور صریعاً وأسدا يربض عليه وبنهش بطنه؛ ونكاد تشعر 
بارنطام جسد الور الهائل على الأرض وتقفوس أعضاله 
ومقاومته اليائسة» ونمكن الأسد القاهر منه ؛ بيدما يقف 
على الجائبين تعلبان مذعوران. 


ومن هذا الواقع الأرضى العنيف؛ يحلق راوى 
(اللیالی) بالشاهد من فوق بساط الریح» والخوارق 
الحاملة للابطال لشحفین ماربهم؛ والشیرخ فى انتظار 
لتاگهین ؛ لفك العوائق ودعمهم بالعبرة والدعاء وبأدوات 
معجزة الأداء ودقيقة بل حاسمة الثوفيت؛ على ظهور 
نلك المركبات, المعجزات الصديقة:؛ ينشقل الأبطال 
والمغامرون وأصحاب الطموح إلى عوالم مستغلقة إلا 
علیهم؛ وفانكة لا محالة لغيرهم. ومن الطلاسم ما 
يتجمع فى وصفات أو دعاء أو تمائم فعالة. وقد اشتهر 
الفنان الإسلامى بتصوير تلك التمائم؛ فيماعرف 
بالكتابات المصورة أو المطلسمة؛ حيث تتداخيل الحروف 
والكلمات فى بدن سبع أو جمل أو ديك صياح؛ فضلاً 
عن صور التماوبد سس التى نملا مخطوطات الفلك 
والمادن وتفسیر الأحلام وأعمال السحر والشعوذة» والتی 
مختری علی جدارل رعلامات کودية ورموز ودعاءات 
مشداخلة, لجمع بين فضيلة الدعاء الدينى: رحرافة 
الاعتشاد SOF‏ وت (۱۷ و ۱۲) بعسوران 
نماذج لعلك الرموز 


وباعمال تلك الوسائط السحرية» بشقل الأبطال إلى 
عوالم أخرى غبر أرضبة کجزر راق الواق - التسمبة 


اس سمت الفناك ا(اسسلامی 


المربية فى العصور الوسلى لجزر اليابان - التى يصلها 
حسن البصری لیسترد زوجه الغائبة؛ وينفرد النساء بحكم 
هذه الجزر دون الرجال. 


ويئلك الصنوعات السحرية العجيبة نفسها التی تمدل 
الحیاة من عسر إلى يسر؛ کبساط الریح رالحصان الطاثر 
رالجنی الارد والطاثر المملاق رالصباح السحری والدمی 
الشح رک المصوتة؛ ينعقل أبطال (ألف ليلة وليلة» إلى 
مواقع الکنوز المشألقة بجواهرها ونفائسها فى أقاصى 
الأرض وأعالى البحار وأعماقها وبواطن الکهوف؛ 
ویقابلون الحوریات الحساث» وعفاریت الجن ببشاعة 
صورهم: الأخمار منهم والأشرار. ومع الأشرار منهم تقع 
معارك ملحمية أخرى تمتزج فيها الشجاعة بالحيلة؛ 
بعون الصالحین؛ ويواجمه البطل پتلك الوهلات کائنات 
خرافية شربرة كالتئين والغول الوحشى والمارد. وفى شكل 
(۷ و )۱۳‏ رسومات خرافية من الفرن السادس عشر 
نمثل شیاطین البحر والجو الذین وردت سيرتهم ومن 
على شاكلتهم فى (الليالى) . وهى استیحاء من «اللیالی) 
وغيرها من القصص الخيالى والأساطير؛ ومن تصنيفات 
عجاب الخلوقات المصورة فى مسشطوط القروينى الثى 
تشثمل على كائنات خعرافية ومخلقة وصهجنة؛ ونضم 
الرسوم المعروضة فى الشكل جن البحر وشيطان البحر 
والرورمارين (وحش يجرى برأس ومخالب حيوائية) ؛ 
والسیرین - جنية البحر ذات الذيلين ‏ ثم الفینکی - 
الرخ - والجسریفین - الأسد انح برس صقر - 
رالهیبرجراف جسد وأرجل خلفية لحصان ورأس 
وأرجل أمامية واضحة لائر - والبیجاسوس - حصان 
مجنح؛ وم الحموانات البرية الهیدرا وهی الکنین متعدد 
الرووس؛ روحید القمرث؛ وملك السلمندر؛ وحربی من 
الكائنات الخرافية قبيحة الخلقة. 


وفد وردث هذه الخلوقات الخرافية فى خيال (الليالى) 
کما صورنها افطل طات الا سلامية ؛ وکذلك شحف 


الصنوعة من الخزف رالسجاد والدسیج» المدحولة فى 
لماج والخشب واحفورة وانحزوزة والکفتة فی السطوح 
المدنية. وفی (شهنامة) الفردوسی - کشاب اللوك - 
صورة للرخ يحمل زالا إلى أعالى الجبال؛ ویالغ الغدان 
فى تصوبر التفاصيل الزخرفية للأجنحة المنطبقة والسحب 
الصادرة عن حركته فى دوامات حلزونية؛ ثما جعله کائنا 
لعليفاً أكثر منه مخيفاً ونظرته إلى أعلى أضفت على هذا 
الإحساس ألفة ورعاية. 


وفی رصف بطولات علی بن آبی طالب تصسور 
مخطوطة صررت فی شیراز عام ۸۱4۸۰ الامام علی - 
کرم الله وجهه - يصرع الغيلان؛ ونصوره فی مشهد آخر 
يذبح بسيفه المزدوج - ذی الفقار تنينا شرساء وتتصاعد 
ألسنة اللهب المذهبة والحمراء من سيفه الفتاك. 


كما تنتشر فى المدمدمات المصورة مشاهد الخوارق من 
الأبطال الملحصيين يجهزرن على الغول أو الشيطان أو 
التنين» ونوافیر الدم تكفجر من مواقع الطعن؛ ويساهم 
الفرس فى المعركة بغرس أسنانه فى صدر التين وبرفسه 
بقدمه بعنف ظاهر. 


ویختص الخيال المتعلق بعالم البحر بقسط وافر من 
فصص (اللبالی) وبالثل من خیال المسورین علی 
اففطلوطات وعلی التحف ؛ حيث أشكال السفن رأصناف 
البحارة والصيادين والمغامرين والمقائلين تعجلى فى تلك 
الرسوم والشحف بداية بالرسوم الملونة والمذهبة لتوضيح 
الكتب إلى رقع الجلد المفرغ لتستخدم كدمى لخيال 
الفئل - نضلا عن الغلوقات البحرية المتنوعة الطبيعية 
والخارقة وتملكة البحار التى تتحلى بالخصال النبيلة 
والتقدمية؛ وتزدرى سلوك البشر الشائن, 


ومن هذا التعبير الجامح عن المعارك الضارية ووصفها 
الحكائى فى (ألف ليلة) ؛ ونظيرها التتشكيلى فى الفن 


۳۳۱ 


الاسلامی وعند الست‌شرفین الغربیین فی الفرن التاسم 
عشر؛ إلى صر الواقع الملموس؛ إلى صور الخیال الجامح 
وفصص الخوارق والسجزات؛ (لی المسيغ المطلسمة, 
رالتحلین [لی عرالم خرافية وخبالية؛ ونداخل الکائثات 
الخرافية فى السياق والأفعال إلى صراع الغول والشيطان 
واللعين والرخ إلى عالم البحار والنولية.. ننعفل إلى تصوبر 
تصور الإنس وححدائق المئعة والطرب فى الرسوم الإسلامية 
وفى مسشاهد (ألف ليلة وليلة)؛ حيث يتكرر فى 
اتخطوطات الهندية وا برانية والعربية مشهد جاربة تعرض 
صورة العاشق إلى المعشوقة؛ ومشهد العجوز التى تشير 
بأوصاف الحبيب إلى السيدة. ويبرر «فيبكة؛ ذلك بأنه 
من الشائع تماماً فى مجتمع كان على المرأة فيه أن 
تختجب وتستئرء أن يكون سبب الحب العارم فى بعض 
الأحيان نظرة واحدة أو أقل؛ وكثيراً ما بكرن مجرد صورة 
لامرأة جميلة أو وصفا لهاء ویضیف: «ویشهد بعض 
القصص ابضاً بان کثیرا من النساء قد عرفن عن طريق 
[زاحة حجابهن أحياناً أن پدین ما خفی من حسنهن» 
وذلك ليحملن بعض الرجال على حقیق رغبانهن او آن 
بژدین ما يعهد إليهن من مهام وأمور. وتزدحم المدمدمات 
المصورة والملونة والماهبة للهدود والإيرائيين والأتراك 
والعرب باشکال محتلفة من الفاعات والدواوین والعروش 
رالارائك ؛ وفی الحدائن الغناء بجالس فیها وعلیها اللك 
جاربته تسامره ونعلصمه ونسفیه ونمزف له وتطربه وس 
حولها الفیع والقیان. وهی بمثابة سیرة الجمیلات من 
النساء اللاتی بتمتعن بصفات الذکاه والعلم الوسوعی 
والفن راللهسر والدلال والوفاء وذكاء الخاطر ورحسن 


ا محمد مصططفى؛ الحرل الإسلامي ‏ متحف الفن الإسلامى . القاهرة 18485 , 


۲ - ثمائیل متلککة: فکر ولن - المدد ۵1 - العام ۲۹ - آلانیا - ۰۱۹۸۲ 
۳ - لروث عکاشة: فن الراسطی - دار العارف - مصر ۰۱۹۷۸ 


الفطئة وغزارة العلم؛ والفريحة الحاضرة وال خلاق الظريفة 
التى جلت فى أبطال (ألف ليلة) ؛ من شهسر زا الثى 
تنتصر بحلو حديثها وسحر حكايئها على عداوة شهربار 
السيكوبائية للنساء» والجارية نودد؛ وقوت القلوب ومرجانة 
على بابا وسيدة المشايخ . 


وبتر جم الفئان هذه الخلوة بصور متنوعة نشترك فيما 
بينها شعبير الألفة والأمان: وبمظاهر البدخ والشراء 
الشاحش والرقة فى ثدبات امل فى السثائر المرخخيية 
والأسرّة المنصوبة بسسارق الذهب والطيلسانات المطرزة 
والشیاب الفارهة وباطایب الطعام والشراب؛ والخدم 
والحشم والخضرة والیاه الجارية أحیانا 

إن هذه الرسوم للطراز فى الأزياء والأثاث والأوانى 
والعسمارة والرحرفة الداخلية وتسسيق الحدائق والحلى 
والآلاث الموسيقية والشمعدانات كما أن بها ملامح من 
ذكاء وفطنة الرسام الذى يحفل بأدق التفاصيل 
رالصرارات والواقف؛ فد علبت هذه المشاهد خحسيال 
رسامی الغرب من الستشرقین فترجموها إلى لغة الواقعية 
الرومانتيكية؛ بینما حفلت بالعناصر نفسها من سجاجید 
وزرابی وجدران زینت بالقشانی المروق والمشربيات الدقيقة 
والبوابات المطعمة المصفحة برقائق المعدن؛ وأسرفوا فى 
إبراز مفائن حبريم السلطان ودلالهم الانشوی وسراوح 
الررش وما إلى ذلك من مظاهر. 

هذا هو عالم السكون الخمرى الباذخ الذى يقابله 
عالم الکابدة والفامرة واطضاطرة فی الفتال الشرس 
والمغامرة ‏ 


؛ - عیسی السلمان: الواسطي - مهرجان الراسطی - وزارة الاعلام العرالبا - العرالی - ۱۹۷۷ . 
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شكل رقم )١١‏ شکل رقم (۲) 
طائر السمرج الرخ - إيران القرث ٠ ١"‏ طائر الرخ يخرج من الإطار المستدير لصحن 
خیرفی نما پعکس الحيوية الکامنة فی الطائر. 
سس ا ل کک 


۳۳۳ 


شكل رقم ۳۱) و شکل رقم (4) 

رسوم توضصيحية لمملكة اله ود والرخ - 
صاحبت سندباد البحری الجدید للکانب 
المسرحى المصرى الفريد فرج , بمجلة 
«فكروفن» الألمانية. 








. شکل رقم 0۵1 شهربار وشهرزاد في خيمة مفتوحة داخل بسنان «جارية ما شمعة. 
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الفنان الإسلامى 





ف 





دروش زاهد فی خلوة جبلية. 


شکل رفم ۱۰۱) 
جنی آشبه بجنی علاه الدین - ید منقد 
برونزی مطعم بالفضة (پیران) . 
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الفدان الا سلامي 
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هکل رلم (۱۱) ردکل رقم (۱۲) 


رسوم مطلسمة من الكتباث افرسمد. 





مصطفی الرزاز 





مجموغة الأشكال رقم )١7(‏ 


کائیات بج به نع افيد ١دث‏ ف قصية السندباد الح كه 
سس اطا ار ححرافيه وردت ؛ى 1 سا لضا 


مجمرعة الأشكال رفم )١14(‏ مجمرهة الأشكال رقم )١8(‏ 


ادات صائرة م الخيال الغربى , کائدات خرافية برية - تصور غربی مستوحی من اساصیر «الف لینهة» . 
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بل تن ناتسبات تن ات این مات 





الف ليلة وليلة 
وكتب الرحلات 
فى القرن التاسع عشر 





ناطمة موسی" 


ALARA 


«تطسرب شبابنا بحماس شديد عالم الشرق من خلال ألف ليلة 
وليلة؛ ولكن هذا الإحساس يسلى الطباهه فى الذهن مدل رژا 
خبيالية. ويتطور هذا اميل المزروع فى العمق فى فعرة الصبا - إذا 
صحث العناية به؛ پعطور عن طریل الدرجیه الرشبد الي درل 


مستلیرا . 


(فسسات ينض تسیل پا کسام 
فى مسسجلة أرريتسسال فيسسسرالد 4؟8١),‏ 


غطت رحللاث چیمس سك باکنجهام (۱۷۸۲ ل 
۵ كثيراً من بلاد الشرق» بدا من الهند حشی 
مصر؛ وهو الذى أنشأً مجلة (آلنیوم) («تناءضةظاة) 
الشهيرة فيما بمد؛ ورغم أنه لم يكن يحبذ الكتب 
«الشرقية؛ ار الژسسات الشرقبة بصفة عامة؛ فإنه 
استشى (ألف ليلة وليلة) ؛ فمدل أول ترجمة ظهرت 
بالفرنسية لأنطوان جبالان فى عام 17/١4‏ ؛ قسوبلثت 
مجموعة الحكاياث اباستحسان كبير» على جانبی بحر 
الانش الاجلیزی!۱. 


لل سس س 
* أسثاذة الأدب الإتجليزى- کلیة الاداب؛ جامعة القاهرة. 
الس سس س 


رفی فرنسا؛ نشر بتی در لاکروا کشابه (فصص 
تركية) عام ١17017‏ وأنبعها ب (قصص فارسية) أو 
(ألف يوم ويوم) فی عامی ۱۷۱۰- ۰۱۷۱۲ ولم يلبث 
أن تبع ذلك نشر أعمال محاكاة سيئة من كل نوع؛ 
مشال ذلك ترجمات ت. سیمون جولت اشتلفة 
ل(قصص صينية) ؛ و( قصص مغولية) ؛ و( لصص ثثرية) ؛ 
و(قصص من بيرو) ؛ وكلها قصص مؤلفة باللغة الفرئسية 
مع الإسراف والمبالغة؛ صدرث لها ترجمات بالإمجليزية 
فى بريطائيا عقب وصول النسخ من القارة الأوروبية 


۳۳۹ 





لساطمسة موسى 


مباشرة. لا آن (الف لیلة) ظلت اکشر شهرة وجنبا 
للقراء. ونستخلص من سيرة أدباء القرن الشامن عشر أن 
بعض المعلمين والأوصياء اعتبروا (ألف ليلة) ذات تأثیر 
ضار على العقول الشابة. ومن الأمثلة الشهيرة إرغام 
الصبى ويليام بكفورد أن يحرق الكشاب إلى جائب 
مجمرعة كبيرة من الرسومات الشرقية مخت إشراف 
معلمه؛ ولکنه عندما شب انغمس فى دراسة الفارسية 
والعربية واستخدم مدرساً شرقياً كان يفخر بأنه أصلاً من 
مكة؛ حتی یقدم لضیوفه حکایات اساخنةه من (ألف 
ليلة وليلة)"". 


کنبت ليدى مارى ورئلى مونتاجوه زوج اول سفیر ' 


إتجليرى للباب العالى من بيرا بالفمسطنطينية؛ فى ٠١‏ 
مارس ۱۷۱۸ الی أحشها؛ تصف لها لوب السلطانة 
الثركية هافیز وحفلة المشاء القدمة علی شرفها. وقد 
نصورت عدم تصدیق السبدات الا تجلیزیات لوصفها هدذا 
فکتبت تفول: 
القولين إن هذا كله أشبه بحكايات ألف 
ليلة؛ المناشف المشغولة المطرزة والجوهرة التى 
فى حجم بيضة الديك الرومى! لا تنسى 
باأخمتى العزيزة أن هذه الحكايات نفسها 
كتبها كانب من هذا البلد؛ (وباستثناء وقائع 
السحر) فهى تصوير حقيفى للعاداث 
هیا( 
رهکذا قدمت (رسائل من ترکیا۲" للیدی ماری 
مونتاجو صورة باهرة للحياة فى العاصمة العثمانية. ولم 
يكن عند كاتبة هذه الرسائل أى شلك فى أنها تصف 
شعباً على قدر من التحضر مساو لفدر تحضرها أو لتحضر 
أى أناس أخصرين قابلتهم فى أوروبا. وكان حكمها 
النهائى على العادات الغسرية المفسترضة عند الأئراك 
المسلمين هی أن عادات البشرية لا نعباين كثيراً عن 
بعضها مثلما يحاول أن یقنمنا بدلك کاب الرحلات) 
(ص ۳۲۹ ۔ ۳۳۰). 


۳۳۰ 


كان الفضول الأوروبى باللسبة إلى عادات بلاد 
المشرق وتقاليدها حقيفة أدركها الرحالة ومترجمو (ألف 
ليلة) . وبتزايد المعرفة المباشرة عن الشرق التى اكتسبها 
الأوروبيون فى القرن التاسع عشر(*), زاد الشاکید علی 
هذا الجانب اللافت للقراء فى (ألف ليلة وليلة) . استعان 
اشرو (ألف ليلة) بشهادات الرحالة لتأكيد صحة العادات 
المذكورة فى الحكايات الغريبة؛ وذلك لنفى الاعتشاد 
الشائم بأنها ملفقة. وم ناحية آحری» ازداد عدد الرحالة 
الذين يبحفون عن مشاهد من (ألف ليلة) فى الأسواق 
المزدحمة الضيمة بالمدن الشرقية. 
نذكر؛ على سبيل المثال؛ أن سحرر طبعة فاخرة 
د(الن لبلة) صدرت فى بداية الفرن التاسع عشر؛ أورد 
فقرات مطولة من (رسائل من ترکیا) للیدی ماری 
مرنتاجو» کما افتبس من رحالة لاحق ما آورده بشأن 
(ألف ليلة) : 
«فی أحدث عمل له يسمى (القسطنطيئية 
قدیماً وحدییا) يقول مسثر دالاواى؛ 
«یلاحظ الرء فی شوارع الفسطتطينية طرفا 
من الجو الرومانسی الذی بعم العاداث احلية 
للأشخاص الموصوفين فى (ألف لیلة)؛ 
خاصةٌ فى نطاق الطبقة الدئيا. ونتلفى - 
بسرور (ضافی - ذکری للبهجة التی شمرنا 
بها أول مرة عند تصفح الکتاب؛ |نها لوحات 
حفيقية لکل بلد شرقی»(؟*. 
ويستشهد الكائب بقول جيمس کوبر فی کشابه 
(ملاحظات علی السفر إلى الهدد عبر مصر) (لندن؛ 
۳ [ذ بوصی بقراءة (ألف ليلة) باعتبار ذلك وسيلة 
اعداد ضرورية للرخالة فی آسیا. وذ کنر الکسندر رسل 
(ألف ليلة) فى (التاريخ الطبيعى لحلب) (۱۷۵۹) 
عند الإشارة لبعض عادات السكان: 





: ألف ليلة وليلة وكتب الرسلاث 





...١‏ ويخلد إلى الراحة كشير من أبناء 
الطبقات الرفيعة على أنغام الموسيقى الهادئة؛ 
أو على سماع حکایات من (ألف ليلة) أو 
من أى كثاب أخير من النوع نفسه؛ وهى 
الحكابات التی تتعلمها نساژهم ریتلونها لهذا 
الخرض )۲۲۱ , 
وقد أسهمت الطبعة المزيدة التى نشرها أخمو الكائب 
بعد قرابة 4۰ عاما فى تقديم معلومات عن (ألف ليلة) 
رعن السكان فى حلب آکشر لراه ونشویفاً؛ وهی طبعة 
باتربك رسل (۱۷۲۷ - ۱۸۰۵) لهذا الکشاب؛ وهی 
طبعة امتازت بلمسات انسانية وفيرة ۱۱۷۹4۱ فمن 
" خلال وصف ححياة التسلية بالمقاهى؛ يقدم بائرياك رسل 
ورصفاً لأسلرب السرد عند الشاعر أو الراوى: 
دان عمليسة رواية القفسصص الأسطورية 
والحكايات الشرقية تشبه إلى حد ما الأداء 
السمثيلى المسرحى. فهى ليست مجرد سرد 


حكائى بسيط؛ لأن الحكاية نفسها نكون * 


مفعمة بالحياة من خلال أسلوب الرارى 
رآداله. نهر بلفی القصة بینما بمشی ذهاباً 
ولیاباً ی وسط القهی؛ ویتوفف من حین ای 
آخحر عندسا پتطلب التعبیر ح رکة جسمانية 
معيئة.. وعددما نصل درجمة النشويق في 
الجمهور إلى أعلى مستوى؛ يتوقف فجأة 
وبئرك المكان تاركاً بطلئه وجمهوره فى غاية 
فیمودون فى اليوم الثالى وفى الساعة نفسها 

ليسمعرا بقية الحكاية0 , 
استتخدم الرحالة ومحررو (ألف ليلة) هذا الوصف 
مراراً فى القرن التاسع عشرء كما ألارث ملاحظة على 
مخطوط ل (ألف ليلة) اهتماماً كبيراً؛ واستشهد بها فى 
اذخائر شرقية) (مجلة فصلية لم تعمر وكانت مخصصة 


لدفرن الشرق) . آعلن احرر آن چونائان سكوت (موظف 
معقاعد بش رکة الهند الشرفیة» فد حصل علی مخطوط 
کامل ‏ (الف لبلة) احضره معه من الشرق إدوارد 
ورنلی مونتاجو. 

ظهرث فى «مجلة الجدتلمان؛ تساولات عن 
المطبوعئين: وعن مدى صحة نسخة جالان. ورداً على 
التسساؤلات؛ كتب بائريك رسل وصفاً لمطبوعة فى 
حبازنه: وشهد مرة آخری علی صحة ترجمة جالان""*؛ 
كما جزم بصحة (ألف ليلة ولبلة الجديدة) التى كانت 
قد ترجمت حدیثاً من الفرنسیة(۲۱۳؛ وأثارت جدلا أكثر 
ما آثارنه (ألف لیلة) نفسها. 

وكان للسادة المهتمين بالأدب من المولعين بقراءة 
كتب الرحلات تعليقاتهم على (ألف ليلة). نشر ريتشارد 
هول )۱۸٠۳-۱۷٤١(‏ - قسيس من الريف - طبعة 
مسثیرة للاهشمام: (ملحرظاث على ألف ليلة وليلة) 
(لندن, ۲۱۱۲6۱۷۹۷ یمثل الکشاب مخامرة مشيرة فى 
تعقب ارجه التشابه بین الثقافات اخفتلفة ؛ وکان التشابه 
فى هذه الحالة بين حکایات السندباد و( الاودیسا) 
لهرميروس, 

لم يدّع الكائب أى معرفة بالعربية أو أية لغة شرقية 
أخرى؛ واعتمد كلياً على ترجمة جالان التى انتفص من 
ندرها اعتماداً على ما سمعه عنها. ونذكر أن 
«ملاحظان» هول هذه أبطاتها تماماً الدراسات الحديثة 
عن الموضوع.؛ إلا أنها لفيث رواج كبيراً وقت صدورهاء 
وكان كشيرا ما يستشهد بالعبقرى مستر هول باعتباره 
مرجعا وصاحب خبرة ب (ألف ليلة) , 

شهدت العقود الأولى من القرن التاسع عشر تقريب 
النسرق إلى أوروبا أكثر من أى وقت مسضى؛ وذلك 
لأسباب عدة منها تأسيس الإمبراطورية البريطانية فى الهند 
فی منشصف الفرث الثامی عشرء والحملة الفرئسية على 
مصر (۱۷۹۸- ۱۸۰۱)؛ والتدافس الستمر بين بريطانيا 


۳۳۱ 


وفرنسا على التأثير الدبلوماسى على الحكام الشرقيين؛ 
الذين تقع أراضيهم على الطرق القصيرة إلى الهند. وقد 
أسفر كل ذلك عن ريادة مطردة فى عدد الرحالة الإإتجلير 
إلى الشرق. فالمسافر- سواء كان جنديا أو دبلوماسيا أو 
أرستقراطياً شاباً فى رحلة تشقيفية- كان من دأبه أن 
يدون ملاحظاته تمهبداً لنشر أخبار رحلئه فى مجلدات 
ثقيلة مايلبث أن يتلقاها جمهور القراء بنهم فى تلهفهم 
على أى معلومات جديدة عن «الشرق! . 
ساد الاستشهاد الطول بکثب الرحلات وا 
رنلخیصها فی دوریات العصر على نطاق واسع . واذا لم 
يقرأ القراء الكتب نفسهاء كانوا يستطيعون أن يقرأوا 
مقتطفات مطولة فى ١السجل‏ السنوى» أو فى ١مجلة‏ 
الجدتلمان؛ أو أية دورية أحرى. وكما يفول و. س. 
براون : 
دنه من المستحيل أن نفشح عدداً واحداً من 
ای دوربة فی ذلك الوفث ولا د عرضا 
نقدياً أو ذكراً لرحلة سفر جديدة إلى الشرق 
الادنی» ۱۳ . 
أفردث النئان من أكبر المجلاث النقدية فى الفرن 
الناسع عشر» وهما ١‏ الإدنبرة؛ و١الكوارترلى؛‏ ؛ مكاناً مهما 
لعرض الكتب أو بالأحرى ملخصات لكتب الرحلات 
الفسخمة الثى كانت نصدر فى تتابع سريع. ورغم 
اخثلاف المجلئين سياسياً فان حكم كتابهما وتفييمهم 
الأدبى كان محافظاً بالتساوى. ١الإدلبرة»‏ التابعة لحزب 
«الويج؛ كانت تبدى اهئماماً بهده الرحلات؛ مثلها فى 
ذلك مسثل «الكوارترلى» التسابعسة لحسزب «التسورى؛. 
وعرضث دورية الإكلكتئيك» أسباباً أخعرى للأهمية التى 
أولعها لأدب الرحلات؛ فاعئبرث كتب الأسفار من نوع 
الأدب نفسه المسموح به من قبل التبشيريين التحمسین؛ 
وأدرجت مع کتابات «الشواریخ؛ على أنها نوع من 


۳۳۳ 





الفراءة «الجادة؛ ؛ وان لم تکن پدرجة الجدية نفسها الثی 
نلحظها نی الواعظ الدینیة۲۱۳, 


نتج عن الا هشمام المتزايد بالأدب الشرفی ؛ وبمزید من 
العلومات عن الشرق» تطور الفصة الشرفبة فى الفرث 
التاسع عشرء مع عباية خاصة بتفاصیل االزی؛ - كما 
نال بیرون. بدءا من «فائبك» لبکفورد (۱۷۸) حتی 
۱ ررخ؛ لشرم مور (۱۸۱۷)؛ تمد القصص الشرنی 
شرا رشمراً موثقاً بهرامش رمصادر کلها تلیر فی خیال 
القاری صورة حالمة لأرض بلا حدود؛ لا فرق بین ترکیا 
أو بلاد فارس أو الهند أو الجزيرة ارتا حيث الليالى 
دافئة والنجوم ساطعة والعندليب يشدو لحت القمر الفضى 
رالنسیم يحمل شذى الورود العذب. ولقد زار بعض 
الكتّاب؛ مثل بيرون؛ المنطقة العى أحيطت بكشير من 
الرومانسية والخیال » بینما اکتفی آخرون بالقراءة الوسعة 
فى الموضرع. ۰ 

شر بيررن مذ كرانه فى فصيدله المطولة ١رحلة‏ الفارس 
هارولده ؛ ونظم عدداً س القصائد مخت عنوان «حمکایات 
تركية! لصف ل اي کشاب رحلاث! 
ألهبث صسورة الشسرق فى «الجساير وعصروس أبيسدوس؛ 
و«الفرصان:؛ (181 - 11001١4814‏ خبال القراء 
لدرجة لا نستطيع فهمها الآن. ودهش بيرون نفسه من 
رد مل الشراء» حتى إنه عزا تجاحه الكبير إلى أن 
الجمهور فى حالة 9استشراق1؛ وكتب إلى الشاعر توماس 
مور: «ثابر علی الکتابة عن الشرق... فهذه هى السياسة 
الشعرية الوحيدة»(*١2.‏ وعمل مور بالنصيحة؛ خاصة 
عندما عرض عليه الناشر لومجمان مبلغ ثلاثة آلاف جنيه 
لكتابة ۱ تصید1 بحجم روكبى؛ (ملحمة والترسكرث) فى 
موضوع ذی طابع شرقی؛ وأبقى الناشر على هذا العقد 
لمدة للائة أعسوام؛ رم أن «الوقت لم يكن مناسباً 
للشعر؛ ؛ فى أخخريات الحروب النابلیونیة!۱۱٩.‏ والذی 





الى لاا سس 000000 ألف ليلة وليلة وكب الرحيلاث 


شجعهم على ذلك غالبا هو أن الداشر چون مورای باع 
فى ١814‏ عشرة آلاف نسخة من «قرصان؛ بيرون فور 
صدرر الکتاب. 
كانت هناك بعض الأصوات المعارضة لصرعة الشرق» 
فبمناسبة (لالا روخ) کثبت مجلة (بربئيش ريفيو) تشبر 
إلى بيرون من طرف ححفى ؛ 
دهولاء الألبان والفرس واليونانيسون والأنراك 
التعساء إئما يظهرون أبطالا على صفحات 
شعراثنا الأبيقوربين السقيمة:؛ أما فى الواقع 
فلا بمكن لأی رجل إلجلبزی «چلئلمان؛ 
محثرم ذى عاداث نظيفة أن پتحمل رفنة أى 
فرد ملهو , 
نشر توماس هوب فى ١818‏ (أناستازيس: مذكرات 
پونانی )۱۲۱۸ وهى جمع بين تفاصيل رحلات حفيفية 
وسشاهد حبالية رومانسية علی غرار (حکایات ترکیة) 
لبیرون. وند نشرت فی بادءا الأمر دون اسم الکاتب؛ 
وفى مقدمة للمحرر ندمت القصص على أنها رصب 
لعلك «الأفاليم الثى زائها الإغريل فى الماضى ويشوهها 
الأثراك فى الحاضرة ؛ رکان احرر متاکداً من أن الرواية ؛ 
اند تضیف معلومات عن مرضوع شيل» 
ليس فقط بتقديم صورة للعادات القومية؛ بل 
من خحلال اللاحظات البيوجرافية والتاريخية 
الكثيرة التى لا نوجد فى أى مكان أخر.. وقد 
سردت بعناپة دقيقة واهتمام بالحفیقةا . 
احتذی توماس هوب نی تشکیل حياة أناسئازياس ؛ 
بطله الهائم الششرد؛ مشال جيل بلا البیگادو؛ الخادم 
رالصیدلی رالسجین والجندی والاأثاق الای قادنه حیانه 
لمتنوعة إلى كافة أنحاء وعوالم الإمبراطورية العدمانية؛ مع 
رصف مفصل لحياة الرهايا فيها سراء کالوا نزلاء 
السجون أو التجار المسبحيين المغلوبين على أمرهم فى 
غلطة وببراء الذين کشبت عنهم ليدى مارى ورئلى 


مونتاجو آرصافاً مشیرة للاهشمام. اعتدق أناسشازياس 
الإسلام ليهرب من ورطة مع امرأة يهودية ثربة؛ وذهب 
إلى أزمير ومصر وبغداد حتى إنه حج إلى مكة المكرمة 
وأورد أخعبارا كثيرة عن الحركة الوهابية فى الجزيرة 
العربية؛ وعن أصول الحكم فى مصر وغيرها من ولايات 
الدولة العشمانية ؛ رهی معلومات صحيحة فی مجملها؛ 
ويعمل فى خخدمة أحد بكوات مصر؛ فيثيبه بتزريجه من 
ابتئه الكبرى؛ فيعطيه هذا الرواج الفرصة ليصف الحياة 
الأسربة فى المجتمع الشرقى . 

حنقت (ألاستازياس) مجاحاً كبيراً: ليس فقط بسبب 
ما نورده من العلومات؛ ولکن - آکثر من أی شو) آخر - 
بسبب شخصية بطلها البيرونية (مشأمل أسمر ومريد 
الوجه) وبسبب بلاغة لغثهاء عزا النقاد تاليف نلك 
الرراية الطوبلة الی بیسرون؛ وعق درا الفسارناث بین 
(اناستازباس) و (دون چران) ؛ وكان من الواضح أن 


٠‏ بيرون يكن إعجاباً شدیدا ل (مدکرات بونانی) فاخجر 


لیدی بلستجتو؛ 
...أله بکی بگاء مرا هید ثراو صفحات 
کذیر: منها لسببين: أولا؛ لم يكتبها هر) 
وئانيً: لأن هوب کنبها... وهر علی استعداد 
أن بتخلى عن أكثر فصيدنين له شعبية لدى 
الفراء, لو انه مولف آأناستازپاس»(*۲. 
کان توماس هوب (۱۷۷۰ - ۱۸۳۰) مصرفیاً رب 
من أصل هولندی؛ «فضی ثمانی سنوات بعد بلوضه 
الثامنة عشرة من همره فى أكبر جولة من الرحلاث على 
طريقة الشباب الأثرياء فدرس فن العمارة فى تركيا ومصر 
رسوربا واليرنان وصقللية وإسبائيا والبرئغال وارنسا ریا 
وإهلييراة'' ؛ لم نام بعدها بزيارئين إلى اليونان رمصرا 
رلكن المادة الى اسعمدها للقصة اقتصرت على جولئه 
الأولى. وبعد قليل؛ وضع نهاية للشائعاث القائلة بأن 


r 


بیروث هو المؤلف» عندما نشر اسمه على الطبعة الثانية فى 
عام A1‏ 


واسعمر الكثاب فى ججذب القراء الممجبين طيلة 
الصف الأول من القرن الشاسع عشر''"؛ ثم فرغ 
الاهتمام بالعلومات الأساسية التي قصدها الولف بنشر 
روابته اصلا؛ ولم بعد أمثال شخصيات بيروك س الكافر أو 
القرصان أو الطريد العابس - نموذجا أدبياً سائداً. إلا إننا 
نذكر (أناستازياس) الوم لأنها كانت الدموذج الذى 
احتذاه مؤلف روابة جرال شرفية كانت أكثر إيجازا وبقاء 
علی الساحة وهی (حاجی بابا) 1م531 , 


کان چون مورای أبضا هو الذى نر (مغامرات 
حاجى بابا الأصفهانى) فى عام 1874. وفى مقدمة 
طوبلة يبين المؤلف ‏ الذى استخدم توقيع ١برجرين‏ 
برسيك؛ ‏ علاقة الكئاب ب (ألف ليلة) ؛ على أساس أن 
کتاب (ألف ليلة) يعطى «أصح صورة للشرفيين!. رعن 
حکابات (ألف ليلة) من حيث هى صورة لعسادات 
وطربقة حياة الشرفيين عامة بفول: 
..١‏ رغم أن الحكايات بترجمتها رضعت فى 
قالب أوروبى وئم التخلص من التكرار المل 
فيها... فإن قلیلین سیفهمونها نهماً کاملا 
إذا لم يكونوا قد عاشوا فشرة من الونث فى 
الشرق؛ . 
لعحفيق هذا الغرض» يلرم القارئ الأوروبى كتاباً 
«على غرار صورة الحياة الأوروبية فى رواية (جيل) من 
تألیف لوساج» ویکون نی مقتدور المؤلف ؛أن يجمع 
الحقائق والروايات من الحياة الفعلية وبرسم صورة 
الطبقات والفكات الختلفة التى يشألف منها المجمتمع 
السلم) . 


۳۳ 


استرعت الإشارة إلى (ألف ليلة ولیلة) انتباه نافد 
مجلة «الکوارترلی» الذى أبدى تقديره لقصد المؤلف: 
«لقد عرّضنا هذه الأعمال الصغيرة لاختبار 
صعب ؛ بخصرص درجة مطابفتها لأنماط 
السلوك رالصفات الشرقية؛ كما دعانا المؤلف 
نفسه فى المقدمة الثى بدأ بها الرواية... 
رهکذا نطالع صفحاث ألف ليلة ونمجب أن 
الولف عمل على تطابق ما يلقاه البطل فى 
سيرة حیانه وطبيعة مغامرائه ومعارفه » وعادات 
وأحاسيس وآراء بلده ؛ تطابق هذا “كله مع 
نماذج الحياة اليومية للشرق كما وردت فى 
تلك الحكابات التى تشكل سجلا نذا 
لأنماط السلوك الأسيوية»"". 
كان مؤلف (حاجی بابا) هو جيمس چرستنین 
موربی ۱۷۸۰۱ - 1844)) رحالة ودبلوماسى إمجليزى 
قام برحلئين إلى بلاد فارس حيث عمل سكرتيراً للسفارة 
البربطانية بین عامی ۱۸۰۸ ۰۱۸۱۲ كما صاحب أول 
سفير فارسى إلى بربطانیا فی طریفه (لی (نجلترا فی عام 
۹ وکان علی انصال دائم به وبمقر إقامته أثناء 
إفامته فى لندن؛ رعاد إلى فارس مصطحباً معظم معاونى 
السفیر الفارسی ؛ الذين تکررت شكاراهم 0 طبيعة 
الجر ال نجلیزی ؛ وأقام فى فارس بضع سنوات ألناء 
رحلته الشانية؛ حيث كان المسؤول الأول فى السفارة 
البريطائية عقب عودة السفير سيرجور أوزلى. وعقب 
عردنه نشر موربی - مثله مثل من سبفوه من موظفى 
رزارة الخارجية - مجلدین من کتب «الرحلات»! حیت 
ومعلومات نفيد القارئ الإمجليزى المتعطش إلى أخبار 
تلك البلاد(*۳). 
رغم أن (حاجيى بابا) تغطى كثيرا من الأماكن 
رالرفائع الد کورة سبقا فى «الر حلات) ؛ فانه کتاب در 
طابع مختلف یقوم البطل البرانی حاجی بابا نفسه بدور 





سس ببس اد لل ریلة رکب الحلا 


الراوى؛ وهو محنال ذو جاذبية مژثرة بستهل حیانه 
بالعمل فى دکان أبيه الحلاق؛ وينسهى فى الفصل 
الأخير بأن يعود إلى أصفهان؛ مسقط رأسهء مندوبا 
للحكومة:؛ تخول له السلطة بمفتضی فرمان شاهانی 
لجباية الرسوم والهدایا باسم الشاه. وتقوده ححياته المتقلبة 
إلى كل أجزاء فارس من خيام البدو الغزاة من الثرکمله 
حتی الحرم القدس فی مدينة «قم». وبقدم الجزه الثالی 
احاجی بابا فی |حلشراا (۸) فصن رحلة حاجی 
إلى إتملشرا وافامته هناك وعمله سکرتیرا للسفیر الابرنی 
میرزا فیروز. 
لم نلق هذه القصة مجاحا كبيرا فور نشرها للمرة 
الأولى : وباستشناء کلمات التقدیر فی مجلة «الکوارترلی! 
التى ورد ذكرهاء اششملت الصروض النضدية الأخری 
(۲۵۷]6۷۵) علی نقد شدید؛ وأصر اقد مجلة 
«بلاک‌ورد؛ على أن الممل؛ ليس فتط تقليداً 
ل(أناستازياس) ؛ بل إن توماس هوب هو مؤلف ( حاجى 
بابا) , ) 
وعلى حسب قول موربى نفسه؛ فان الکتاب لم نطبع 
مه طبعة ثائية حتى ۱۸۲۸ ولم يعثبر ببع الطبعة الأولى 
دليل جاح لأنه؛ 
دفی |تجلترا نستيفد المكتبات وجمعبات القراء 
وحدها الطبعة الأولى : سواء فرکا الكتاب 
فعلا أم لا؛ بيدما تبقى الطبعة الثانية تزبحم 
رفوف المكتبات؛ (مقدمة وححاجى بابا؛ فى 
|مجلترا - ۰۹۱۸۲۸ 
تعسرض الكتاب إذن لمقار نان مجحفة مع 
(أناسئازياس) ؛ وفى أسوأ تعليق؛ قيل إنه «تکرار هزیل نا 
فرأاه بقلم مستر هوب فى صورة أكثر قوة وتألير؛ (مجلة 
(بلاكررد؛ 18714). 
رستی مراجع مجلة «كوراترلى؛ ‏ رغم تضدیره 
للکتاب - كان له الرأى نفسه فيه؛ 


...١‏ دون شكء إن ١أناستازياس؛‏ عمل يتمئع 
بالقوا والحيوية, ولا جد فى هذه الرواية ذاث 
التعبير الهادئ البسيط أمامنا ما يمكن أن 
پکهدی أو پنافس طفرات الصور الرائعة واللخة 
الجميلة وتلك الأوصاف الشعرية الحية 
للطبيمة؛ وذلك الرسم الواعى رالساحر 
للشخصيات التى تمثل الجاذبية الخاصة 
لمؤلفات مسثر هوب؛. 
رحفيقة الأمرء أن صفتى «الهدوء؛ والبساطة» فى 
(حاجى بابا) كانتا وراء بقائها واستمرارها على رفوف 
الکتبات» بيدما غابت (أناستازياس) (الأكثر حيوبة) فى 
غياهب النسبان. سجلت (حاجى بابا) بعد الاستقبال 
غير الحافل فى البداية؛ مجاحاً لا نظير له فى تاريخ هذا 
البرع من القصص, فظهرت لها طبعات عدة قبل نهاية 
الفرن الناسع عشرء ولا تزال نظهر لها الطب‌سات 
والتعليفات حتی البوم» كما ترجم الکتاب لی الفرنسية 
والألمانية وحتى الفارسية. وبالطبع ثار غضب الإيرائجين 
بسبب صورلهم فى هذا الكتاب؛ لأن «حاجى بابا؛ مثل 
غيره من مشاهير الحثالين كاذب وضیم وجبان وسار؛ 
ومن الغريب أنه اعتبر من قبل القراء الأوروبسين نموذجا 
للرجل الفارسى؛ لم انخده بعمضهم نموذجا للشرنی 
عامة . 
قدم الباحث الإيرانى عباس افاسولى جزءا مفصلا 
عن طبعات كئاب (حاجى بابا) وترجماله فى 'كتاب 
(امجتمع الإيرائى وعالم المشرق) ؛ وهو یمجب من رانك 
الکتاب الذین؛ 
ايستندون إلى أحداث متفرفة وعارجة عن 
المألوف ليبرروا فكر صوربى؛ ويقدصون القسراء 
بأن موربى يقدم صورة واقعية للأمة الفارسية 
فى ححاجى باباء ولا ححقيقة غير ذلك]!*؟, 


۳۳۵ 


فاطمسةموسى 


رتعسجب الأستاذة سرزبه جبیل من نمسك کاب 
الغرب ب (حاجی بابا) ۱ 
اما زال الغرب إلى يومنا هذا عاجرا عن 
التعامل مع فارس إلا حت تأثير هذا الحلا 
الأصفهانى؛ الذى ظهر فى رواية خبالية منل 
أكثر من مائة عام ولا يزال حاضرا برفض أن 
بختفی ؛ فرجوده بسبغ علی صرامة احادثات 
الدپلو ماسية وجدیتها نوعاً من الجنون؛ وبکاد 
العفل الغربى بنفجر بالهستیریا: عندما تظهر 
على محدثه سمة من سماث حاجي المروفة 
ولیس هذا دلا لدا نحن أهل فسارس 
احدثین ۲" . 
یکمن جاح (حاجی بابا) فی لقلید موربی البارغ 
للأسلوب والصيغ الشرقية؛ ويستخدم الكتاب الأحداث 
رالشخصبات المذكورة من قبل فى (الرحلة الدالية عبر 
فارس) .. (۱۸۱۸) ؛ ولکن السرد علی لسان حاجی 
نفسه يحافظ على الإيحماء الوهمى بالنسبة إلى جدسية 
الراوى. تقاعد موربى عن التخدمة فى السللك الدبلوماسى 
واستقر فى إمجائرا وكرس حيائه للكتابة؛ وكتب فيما بعد 
اقصصا شرقية؛ يشار إليها على أنها ٠من‏ تألیف کانب 
حاجی بابا؛؛ إا أنه لم بحقق أبدا مدل ذلك اللجاح 
الکاسح لروایته الأرلی. نشر الجزه التالی (حاجی بابا فی 
|تجلسرا) عام ۱۸۲۸ ولکنه قل براعة وامشاعا من 
(حاجی بابا) نشسها؛ وأما: قصص «الرهین زهراب» 
۲ (عالشة) ۰۱۸۳4 و(میرزا) ۰۱۸۱ و(مسلمة: 
قصة فارسیة) ۱۸4۷ فقد لفها الدسيان؛ كما نستحق. 
حاول موربى فى ١ميرزا)‏ أن يقدم محاکانه ل- (ألف 
ليلة) فى سلسلة من الحکایاتا اللی برویها شاعر البلاط 
امیرزا! للشاه؛ رهی سلسلة من النوادر وحكايات داخحل 
حكايات ألفها لتسلية الملك: 


۳۳۹ 





(بلغنی آنه آلناء رحلات الشاء التي كان يفوم 
بها على ظهر جراده؛ سواء لمهمة حرربية أو 
رحيلة صيد؛ كان يستدعى الشاعر للتحايل 
على ملل الطريق؛ ليسليه بحكابات؛ يؤلفها 
وبروبها فى لحظتها؛ ریکیف طبیعتها ومسارها 
حسب ظروف الوقت الراهن. ولفد استرعی 
هذا الموقف انتباهی باهتب‌اره مشلا للحياة 
الشرقية؛ ولسلطة الملك الشرفى؛ الذى يأمر 
بحكابة تروى مثلما يأمر ببناء قصر» 9" , 
ورغم أن موربى يحتفظ بالفشور السطحية اللقصة 
الشرقية؛ ؛ وبحاول آن بمنزم صورة مفصلة «للعادات 
والتفالید؛ فی ثلائة اجزاء؛ فان احموعة برمتها لا ترئی 
إلى مسئوى ( حاجى بابا) . 
رفی (الرهین زهراب) حنفق موریی بعض النجاح 
فصدرت طبعة ثانية للرواية: ولکن فیمنها نی نصوير 
الشخصيات أو وصف آنماط السلوك لم نستمر کما 
توفع فى البداية؛ وكل ذلك بسبب فقدانه الأساسى 
للتعاطف مع الإسلام. فى ححديثه عن شخصية البطل 
والبطلة؛ یکتب ملحوظة ذات مغرى؛ 
..١‏ إن المبادئ التى تحكمهما لا تألى من 
عقبدة القران؛ ولكدنا مجند فى كشثير من 
المتحمسين لأى دين مغلوط درجة من الرفی 
لا نعرف مصدرها يبدو أنها بإيحاء من الدين 
الحق»(۱) . . 
كيف إذن نفسر النجاح الكبير والمستمر لکتاب واحد 
نقط وسط ذلك الانتاج الأدبی الوفیر ؟ هل کان هداك 
«میرزا حاججی بابا؛ حقيقي استخدم موربی مذكراته كما 
ورد فی «الرسالة الشمهبدیا» ؟ ترجه مرزبه جیل انشماهدا 
لدخصية آبی الحسن؛ البموث الفارسى فى النسطنطينية 
لم السفير الفارسى فى بريطانيا. أما حياته كما دونها 
موربى فى (الرحلة عبر فارس) عام ۰۱۸۱۲ فکانت 


ا ألف ليلة وليلة ركنب الرحلات 


متلوعة وغنية بالأحداث مغل حبا: حاجی باپا» رلکن 


رکانه کانث نتم دائما فی مستوی اجدماعى أعلى من 
حاجی؛ وتعشقد مرزبه جيل أن موربى شجعه على اأن 
برری مضامرانه السابقة لم سجل الغامرات الجارية اه 
حدولها) . 

کدف عباس تافاسولى الدقاب عن شخصبة باسم 
حاجى بابا أفشار؛ أحد طالبين فارسيين حضرا إلى لندن 
فی اکشوبر عام 181١١‏ لدراسة الفن والطب؛ وعاش 
حاجی بابا هذا فی لد مدة تسم سنوات يدرس الطب 
على حساب ولى العهد الفارسى؛ وأصبح طبيبه الخاص 
عقب عردته إلى بلاد فارس؛ وکان لوربی تعاملات 
كثييرة مع الرجل؛ كما هو واضح فى الوثائق المرجودة 
فی |دارة اصاسوظات بلندن!۲۳۸؛ ونی الوفت نشسه لا 
پمتفد عباس تافاسولی أن حاجی بابا کشب الکتاب لأن 
الرواية نمثل «هانة مباشرة للثراث رالثقافة الفارسیةا. 

وسواء كاك الدمودج الأصلى حاجى بابا أفشار أو 
ميرزا أبا الحسن؛ فإن موربى أبدى عناية كبيرة بعنصر 
الاحتمال فى الققصة؛ وهى سمة لم يستطع أن يحافظ 
عليها نى إصداراته العالبة بما فيها (حاجى بابا فى 
إتجملعرا) . فالبطل فى (حاجى بابا) الأصلية ليس دمية 
بح رکها الولف بافتمال حتی تسنح له الفرصة لتقديم 
مشهد جدید؛ پل هناك دائما سبب وجيه للتغير فى مهنة 
حاجی ار مقر (قامته. وغالبا ما یکون السبب خداعه أو 
احتباله فی آمر ما؛ فیزج به انکشافه فی محنة جدیدة 
وبدفعه ذلك إلى إعلان نية الشوبة؛ لم يبحث عن مهدة 
جديدة رمكان جديد بطبيعة الحال؛ لينسى سریعا نمهدانه 
بالصلاح . 

عندما بريد المؤلف أن يأنى بمشاهد أر وصف 
لأماكن لم يكن فى مقدور البطل أن يراهاء فإن الحکاية 
داخعل الحكاية دائما وسيلة قريبة التناول: فمثلا يروى 
رفسيق سفر على الطريق تاريخه لحاجى؛ وهذا يمده 


بسصيرة افذة إلى أسلوب الحياة في فطاع معين من 
امع الفارسى؛ حيث لا ينحرك هو فى نطاقه؛ وبما أله 
لا يملك الفرصة فى بدء حبانه لرژة الجزه اطصص 
للحريم فى بيت رجل من علية القوم؛ لیروی للقارعا 
قواعد السلوك؛ يلتقى بزيدب؛ جارية زوجة الطبيب التى 
تروده بالتفاصيل بطريقة طبيعية للغاية؛ فتأخذه فى جولة 
فى حجرات سبدتها أثناء غيبئها؛ وبألى الوصف كأنه من 
قلب صفحات (ألف ليلة وليلة) : 
الى البدابة ذهبت إلى حجرات الخانوم 
(الهام) نفسها وهى نطل على حديقة عبر 
ناندة کبیرة - ضلفتاها مصنوعتان من 
الزجاج الملون؛ وبقع مجلس السيدة المعتاد فى 
الركن؛ بمثاز بسجادة سميكة مطوية مرئين 
ورسادة كبيرة من الربش مكسوة بقماش 
مقفصب وذات شرابئين؛ وعلبها غطاء رقيق 
من الموسلين. وبالقرب من هذا المقعد مرأة 
مزيئة برسومات. جميلة؛ وصندوق يحترى 
على أنواع شتى من الأشياء الغربية المثهرة؛ 
كحل للعبن ومعه المرود الذى يستخدم 
للكحل؛ وحمرة خدود من الصين؛ وأحجبة 
تربط بالساعد؛ وتوزلفی» وهی حلی تشباث 
بالشمر ونشدلی علی الجبهة.. وبالقرب من 
ذلك المجلس جيتار ورفّ.. وفى ركن آخر ری 
زجاجات عدة من النبید الشیرازی» واحدة 
مها قد سدث فوهتها (بزهرة) فيبدو أن 
السیدة شربت منها هذا الصباح)۲۲۹. 
رزینب هى موضوع قصة الحب بالرواية» ولككن 
علاقة الحب تنتهى فجأة عندما يعجب الشاه فى إحدى 
زیارانه لطبیبه پالجارية الشابة؛ فترسل بسرعة إلى القصر؛ 
ربصف الراری فرحة زینب باعجاب الشاه بهاء وابتهاجها 
بمغادرة منزل الطبيب؛ ثم إعدامها المأسارى إثر الكشاف 


۳۳۷ 


ناطمة مسسوسی 


آمر علاقنها بحاجى. وقدم لنا المؤلف هذا كله بطريقة 
ننية تفتصد فى الوصف ولا مجنح إلى عاطفية باكية 
مفرطة ما جد عادة فى القصص «الشرقية» المنحولة 
عندما تعرض موضرعات مشابهة. 


كان اهشمام القرن الشاسم عشر بعادات الشموب 
الأجنبية وأساليب حيائها فى الشرق الأدنى والبعيد لا 
تزال تغذيه مطبوعات مختلفة تشراوح من الحباد إلى 
التعصب المحض. وروى المبشرون فى الهند روايات 
١مفرعة؛‏ عن حسباة «الهندرس الولنیین الجهلة؛ 
ومعتقداتهم وممارساتهم؛ ولكن كان وصف مسلمى 
الشرق الأدنى أكثر تعاطفا حتى ذلك الوقت» فلعل 
شعبية (ألف ليلة) راالفصة الشرقیة» ؛ الی جانب نزاید 
تساج دب الرحسلات الی الشسرق الارسط؛ پفسسران 
احتلاف النظرة ای تلك الثقافة الأجنبية؛ وقد روصل 
عدم التحيز فى تصوير السلوك والعادات الإسلامية إلى 
ذرونه فى كتاب إدوارد لين عن المصربين المحدثين 
٠”‏ تمييزا لهم عن قدماء المصربين. 

كان لین ۱۸۰۱۱ - ۱۸۷۲) ببلغ من العمر ۲4 
عاما عندما هبط إلى مصرء واتبع الروتين المعروف لمن 
سبفوه من الرحالة فی البلد؛ يسافرون إلى أعالى الئيل؛ 
ويسجلون وصفا للأماكن التى شاهدرها ورسومات تقريباً 
صحيحة لآثار مصر القديمة. انضم لبن إلى روبرت هاى 
رعدد من الفنانین کنانوا يرسمون الأثار والشاهد فی 
صمید مصر؛ واستمر فی دراسته بصورة جدیة: كلما 
جمع معلومات عن السكان المحدثين الذين كرس لهم 
غيره من الرحالة صفحات قليلة؛ وعقب عودته إلى 
إتجلشرا فى ١87‏ فشل فى العشور على ناشر لينشر له 
مصنفا ضخما- (وصف مصر) ‏ فى ثلاثة أجراو(؟”) 
عاد بها؛ وبعد حمس سنوات أبدت (جمعية نشر المعرفة 
المفيدة) اهتمامها بالجزء الذى يخص السكان المحدلين: 


۳۳۸ 





فعاد لبن إلى مصر ليقضى سنة ونصفاً حتي بعده للنشر 
منفصلاء وکانت اللتبجة هی ذلك العمل العظیم الذی 
حفط صورة تفصيلبة للحیا: العربية فی مصر فى نقعلة 
تاريخية محددة» قبل أن تؤدى التكنولوجيا الحديثة إلى 
إحداث نغيرات هائلة فى حياة شعب (من أكثر الشعوب 
العربية صفلا؛ كما رصفه لين. لفد غير دحول السكة 
الحدید فی الثلائینیات من الفرث التاسع عشر من معالم 
البلد, كما جلب العلم الأوروبى الحديث والعادات 
والسلوك إلى نطاق حياة المصريين المحدثين. 
٠ما‏ قصدث إليه بالدرجة الأولى فى هذا 
العمل هو الصحة والدقة؛ وأؤكد للقارئ بلا 
تردد أننى لم أعمد واعيا إلى إضفاء التشوبق 
على أمر رويئه؛ ولم أجماوز الحقيقة قيد 
أنملة». 
هكذا كتب المؤلف فى تقديمه للطبعة الأولى» وكان 
لين مؤهلا لهذا العمل من خلال معرفته اللغة العربية 
وائخاذه الزى الوطنى؛ وإقامته بعیدا عن حی الأفرغ فى 
الشاهرة؛ وقد تعامل مع تلك الشقافة الغريبة باهتمام 
واحترام؛ ولابد أنه وجدها ملالمة إلى حد ما لأنه 
احتفظ ببعض العادات الئى اكتسبها فى مصر عندما عاد 
إلى إلجلعرا "". إلا أن الدفمة المتشافرة الوحيدة فى 
الکتاب نظهر فی الصورة الكاريكاليرية الئى رسمها 
لمعلمه أثناء نترة |قامته الاولی بالفاهرة؛ فوصفه للشیخ 
آحمد مع تهکم ساخر لا پنسجم مع الکتاب باعتباره 
کلا؛ فعظهر الكالب فردا ١من‏ الخارج» يكتب مادة 
مثيرة لقرائه , 
أفر لبن على مضضء فى المقدمة؛ بوجود مشالين 
احتذی بهما؛ الأول كتاب الأخوين رسل عن «حلب؟ 
الذى يوره معلومات قيمة رن لم تکن فی تنظیم کتاب 
لین إلا أن رسم الوسیقیین وملابس وزينة النساء یمد 











تمهبدا لصور لين الدفبقة. ویزعم لین آن ألكسئدر 
وباترك رسل: 
«لم یکونا على علم كاف باللغة العسربية 
لفحص بعض النقاط المهمة التى كان يتطلب 
أن يثناولاها طبقا لخعلة الكتاب» . 
يشبت عدم صحة هله المقولة عدد تخليل هذا العمل 
الشيق؛ وكان مسموحا لكل من الكسددر وبائريك رسل 
آن برندی الزی الشرکی فی حلب, ولکن لین بفشرض 


ألپما کانا معروفین ما پتمدر ممه آ يقبا علی ‏ 


لشخفی) الضبروری لاقشحام الراسم الدينية؛ وهذه 
ملاحظة نبين أن لبن كان ينظر إلى نشاطه على أنه 
«نخف؛ أو «تنكر». والدموذج الثانى ‏ وقد صرف لبن 
النظر عله فى حاشية بالمقدمة ‏ هو «مقال فى وصف 
عاداث السكان المحدثين بمصره لشابرول؛ اللشور فی 
أحد أجزاء کتاب (وصف مصر) ۲۳۳۲۱۸۲۲ الذی 
رضعه علماء الحملة الفرنسية علی مصرء ريذهب لين 
إلى أنه انی الأغلب وصف لمادات وسلرك حکام 
الصریین التطبعین من المالیك؛ ! لذلك اعتبره یساری 
فقط ثلث كتابه. والوافع أن شابرول کان مد رکا وجود 
هذا الفارق» ففی الفصل الأول يقدم «نظرة سربعة على 
الناخ والسکان رالعادات فی مصر؛ فیقدم تفاصیل عن 
الطبقات والأديان اختلفة للسكان؛ ويصف الأقباط 
والعرب ٠بصفة‏ خخاصة؛ ؛ والمماليك والأجائب المقيمين 
بمصرء أى أنه لم يخلط بين المماليك والمصسريين 
الأصلاء. 
فى الحقيقة:؛ کان مقال شابرول هر الثل الذی 
احتذی به لين فى ترتيب معلوماته وتصنيفها؛ وهو عامل 
مهم جدا فی جاح الکتاب» وما اعثتبره إدوارد سعيد 
والإمجاز الرئيسى لعمل لين»؛ وعزاه محطاً ی مثال الرواية 
7 الفرن الیاس عشر ؛ 
(من ناحية الشكل؛ فإن (المصربين المحدئين) 
تتبع التقلید الروئینی للرواية فی القرن الشامن 


٠‏ آلف یلا ولبلة وکب الرحلات 


عشر مثلا» أى روابة لفیلدغ.. عرض لبن 
للمادة مرب ترنيباً زمنها يأنى فى أطوار» وهو 
يكنب من موقفه باعتباره مراقبا للمشاهد 
التى تتبع الأطوار الرئيسية فى :حياة الإنسان؛ 
والشموذج نی ذلك هر النمط السردی: کما 
فی (توم جسونز) الذی یسداً بمولد البطل 
ومغامراته وزواجه لم مانه) ۲۳۹۲ 
کان اللموذج فی الحقيفة هو «العمل الفرنسی») 
حیث بتناول الفصل الثانی «الانسان فی مرحلة الطفولة 
والتعليم الأولى؛. والفصل الثالث «الإنسان فى مرحلة 
المراهقة وسن النضوح - المعاملات المدئية والأسرية؛ . 
والفصل الرابع يثناول (الإنسان فى مرحلة الشيخوحة 
حتی المات .۱.۰ . 
ویعترف لین پکتاب واحد فی نظره؛ 
ابقسام صورا بديمة عن عسادات العسرب 
وسلوكهم؛ خاصة المصربين؛ وهو كتاب ألف 
ليلة ولبلة) . 
ولو رجدت ترجمة جیدة بهوامش تفسيرية مفصلة 
ل(ألف ليلة» لما كان هناك داع لأن يكتب لين كتابا 
عن عادات المصربين العرب ونقاليدهم؛ ورغم أن لبن 
ييدى إعجابه ب (ألف ليلة) فإنها بالنسبة إليه تقدم أمثلة 
للعادات العربية» فنظرته إلى الموضوع بعيدة ثماما عن 
الخيال أو الإبداع؛ إذ يتقمص شخصية رجل العلم 
المراقب للظواهر طيلة الوقت؛ فلا يغير نبرته المحصايدة 
ملائمة الموضوع؛ وفى الجزء الأخير من فصل عن الحياة 
الأسرية للطبقات الاجتماعية السفلى؛ يخبر القارئ: 
..١‏ عندما يكتشف فلاح نعيانة زوجه؛ فإِن 
زوجها هذا أو أحاها يلقى بها فى النبل 
وبربط حجرا فى رفبتها أو يفطعها إلى أجزاء 
ويلقى بجشتها فى النهرء وفى غالب الأحوان 


۳۳۹ 


بعاقب الرالد أو الأخ ابئة و آختا غیر متزوجة 
بالطريقة نفسها. إذا انهمث بالاستسلام 
لعلافة جنسية؛ ويصاب أهل المرأة بالخزى 
والعار أكشر من الزوج وبعانون من الاحتقار 
(ذا لم یماقبوها بالموت؛ , 
هذه النغمة الحيادية لا نتغير؛ سواء كان الموضوع 
الذی بصفه تعريشة لمشربية أو فلاحة فقيرة يقطع جسدها 
ونلقى فى الدهر؛ ونشهد علی «الصحة رالدفة) الثی 
نوحاها لين وكذلك الحباد فى ملاحظثهاء إلا أن هذا 
الأسلوب لم بنفعه فى ترجمته ل (ألف ليلة وليلة) الئى 
أصدرها الناشر نفسه .۱۸4١ 1/871١‏ 
كانت ترجمة لبن ل (ألف ليلة) أول ترجمة كاملة 
للكتاب مباشرة من العربية إلى الإتجليزية؛ إذ كانت كل 
الترجمات الإمجليزية السابفة نعتمد على ترجمة جالان 
الفرنسية. استخدم لين مخطوطا حصل عليه فى مصر؛ 
وکانت لخته تمضد رأبه القائل بأن الحكايات مصرية فى 
الأصل. وحفقت ترجمته تجاحا کبیرا لسببین: تهذیب 
النص ليلاثم القراءة (العائلية»؛ وترويده بحواش وفيرة 
ألفها لين لهذا الغرض؛ وكانت هذه الحواشی آکشر 


تشوبقا للكثيرين من النص نفسه؛ لأن الحكابات فقدت 
كثيرا من سحرها نحت تألير قلم المستشرق المدفق بكل 


كانت ترجمة جالان على ما بها من أخطاء وخررج 
على النص الأصلى ذات سمة تخيلية قوبة؛ ولذلك 
جذبت جمپور الفراء. آما ترجمة لین فتنوه بدغمة 
إتجيلية واضحة لا تلائم قفصص الحياة اليومية العادية فى 
بعض الحكايات ولا البالضات الرومانسية في بعضها 
الآخر. 

أا الهوامش والحواشى التى أرفقها لبن بعرجمة 
(ألف ليلة) » فکانت ذات قيمة أكيدة؛ وقد ججمعها ابن 
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أنه المؤرخ سنائلى لين بول فيما بعد ونشرها منفصلة 
عن الحكايات نحت عنوان (المجتمع العربى فى المصصور 
الوسطی) عام ۳۹۲۱۸۸۳ . وفد قدمها ستانلی لین بول 
على أنها ملحن «للمصرپین اضدلین) إذ صنف تلك 
الحسراشی والهسوامش مخت عناوین مسئل: «الدین)؛ 
١النسساء؛..‏ إلخ. وفى المقسدمة أورد المؤرخ آراء لبن 
بخصوص استمرارية الحضارة العرية من العصور الوسطی 
حنى النصف الأول من القرن الناسع عشرء وهذا يفسر 
كيف توضح حكايات هارون الرشيد فى بغداد بصور من 
حياة أهل القاهرة فى القرن التاسع عشر. وكما هو الحال 
فى (المصريين الحدئين» ؛ تتراوح المعلومات التفصيلية من 
موضوعان جادة مثل العلوم الشيطائية؛ وعلوم الكون 
ومراسم الموت» إلى تسربحات شعر النساء؛ وكلها تأتى 
محت عناوین مناسبة. 

من المؤكد أن لين استعان فى جمع مادة كتبه 
بمصادر جيدة للمعلومات أعانته على معرفة ترئيب وإدارة 
حجراث إقامة النسساء فى البيوث المصصرية؛ وما يخص 
النساء من ملابس وأدوات زبئة؛ والتقاليد المتبعة فى 
لزواج وحستی الولاد:! کان لین بطلّم علی آهل بت 
الرسام روبرت های؛ وکان هذا متزوجا من يونانية ومقیما 
منذ فشرة طويلة بمصرء وألناء زيارة لين الأحير لسر 
(1843-1845)- وقد أصدر بعدها طبعته النهائية 
ل(المصريين المحدثين) 1١8759‏ صحبته آخته وزوجه 
نفيسة؛ وهى فى الأصل جارية يونانية آهداها له های فی 
زيارته الأولى للقاهرة!؟” . 

۱ 

فی الوفت الذی كان فيه لين يدقن مذكرانه 
وسلاحظانه عن المصريين المحدئين فى بيت استأجره 
بالفاهر: ۱۸۳۹-۱۸۳۳ ؛ استأجر إتجليزى آخر بیتا من 
صاحب العفار نفسه؛ ویدعی عشمان» وهو من أصل 
اسکتلندی» وکات الستاجر الجدید من خریجی الیشون؛ 





ی ‏ س ألى ليلة رليلة ركب الرحلات 


من أبناء الطبقة الوسطى الصاعدة من رجال الأعمال؛ 
وقد جاء ليختبر معدئه إزاء صعوبات الترحال فی الشرف؛ 
وبالفمل تغلب حسب رواینه علی متا الصحراء ونطاع 
الطرق من العربان؛ وكان له أن يتغلب على رباء الطاعون 
افیف ؛ وألئاء مسرطسة یکت بمنزله بالقساهرة پشلب 
صفحات (ألف لبلة) بفتور» ویخفی هن خدمه حقيقة 
(صابثه حلی لا بهجروه» ولعل (یشرن) أى امن الشرق» 
)١1444(‏ لكنج ليك هى النقيض التام لكئاب (المصرهين 
المحدلين) رغم أن كلبسهما يعسد خخارج تراث أدب 
الرحلات المعثاد فى تلك الفثرة. 

ألزم لين نفسه بحياد صارم؛ وائخذ,الزى الوطنى 
الصریین احدئین ؛ رملاحظة کل تفاصیل حیانهم. آما 
كنج ليك؛ فیتباهی بسأنه لم يسجل إلا الانطباعات؛ 
..التى تلقاها بالفعل ألناء تمواله؛ باعتباره مسافرا عنيدا 
مشاكساء لا يحمل إلا قليلا من التقدير لأفكار الناس 
الأشرين 570 , وكان اعتداد كنج ليك برأيه هر الذى 
أسبغ على الكتاب وحدنه الفنية ومذاقه الخاص هما استثار 
إعجاب القراء جيلا بعد جيل. والكتاب فى راقع الأمر 
«رحلة وجدانية؛ عبر تركيا وسوربا وفلسطين ومصر. غير 
أن الكائب هنا لا پشمر «بعواطف؟ أو «وجدانييات) من 
النوع المألوف فى هذا المقام! فهر مشغول بحصانه أر 
نانته ومتلهف على تداول الشاى رالخجز اغمص ؛ عاكف 
على كشف الزيف فى عواطف رتخبلات فراثه؛ عن 
أشياء وأماكن ترتبط فى نخيالهم بأبعاد تاريخية أو دينية. 

وأولى تلك الأفكار العاطفية التى يسخر منها هى 
نظرة مواطنیه الثالية لی المونان بعد الاستفلال؛ إذ بجرم 
آن الیرنانین من رعايا السلطنة التركية أجدر بالشقة من 
الیونانیین الجدد بعد استفلالهم. وعموما حاز الیونانبون 
قدرا كببرا س ازدرائه ؛ للا پضارههم » فی ذلك إلا 
العرب؛ وهو يعثبر الأثراك مقبولين بسبب كباسئهم 
رحسن نهدییهم. 


بستدهی الراری أمام فرائه کنابین لهما عنده مکانة 
خاصة منذ الصغره؛ وهما (الإلياذة) و(ألف ليلة) ؛ ولکن 
لا بسفر هذا عن أى تساطف مع سلالة من ألفوا 
الکتابین» ونی رآبه آن مستوی البونانیین اضمحل بسبب 
طول فتره خضوعهم السیاسیلأمرب, فالحقيقة أنهم لم 
يكتبوا أبدا (ألف لية) ؛ وذلك لسماعه لحکاية شعبية 
تروى باليونائية على متن سفينة يونائية؛ ونلككره بحكاية 
مشابهة فى (ألف ليلة) ؛ فتوصل إلى رأى مبتكر؛ 
و... عندما عكفت على (ألف ليلة) بعد 
ذلك؛ داخلدى الطباع قوى أنها لابد أن 
نكون قد ولدث من عقل بونائى. فيبدو لی 
أن هذه الحكايان رغم أنها تكشف عن 
معرفة كاملة بالأمور الأسيوية؛ فإنها نفيض 
بالحياة والنشاط ‏ وعليها مسحة من الشخصية 
الأوروبية المفعمة بالإثارة والخفة؛ فيستحيل أن 
سرلد هدء القصص من عمل شرفی فحیم؛ 
فالشرقی - فیما بخص الابداغ - ما هو إلا 
جذة هامد: جافة وعقل محط کالومیاء) 
(ص 54). 


من المعب على أى قارئا شرقى أن يعجب 
با شسود » ولكن من خساض فى کب الرصلات 
الضخمة عن الشرق التى ظهرث فى النصف الأول من 
الفرن التاسع عشره سيقدر حيوبة وتفرد السرد عند كنج 
ليك . كان سوق الدشر يعج بكتب المعلوماث والأخبار إلى 
درجة أنه عندما قدم عالم دارس ورحالة مثل لين سجل 
أسفاره؛ اعتبرها الناشرون باهظة التكاليف؛ وكان القراء 
بحاجة إلى شع جديد. ومن هداء كان الاههعمام ' 
«بالعادات والتقاليد؛ فى کتب الرحلات. وعندما قدمها 
عالم متخصص فى (المصربين المحدثين)؛ لم يعد فى 
وسع أى رحالة أن يضيف جديداء إلا أن ذلك الشاب 


۳۱ 


الإتجليزى المعائد ضرب علی رتر جدید عندسا نوجه 
بعپدا عن ؛ 
۱ کل تفاصیل الکشوف الجغرافية او 
البحوث الأثرية» بعپدا عن أى عرض «لعلم 
سليم ومعرفة بالدين1؛ وعن أى أمثلة تاربخية 
أو علمية؛ وعن أى إحصائيات مفيدة؛ وأى 
أبحاث سياسية.. وأى تأملاث أخلافية 
صائبةً . 
لم يدرك الناشسر موربى أنه إزاء «تشايلد هارولد؛ 
جديدة؛ ورفض الخطوط؛ فأعاد كنج ليك كتابته ثلاث 
مرات خحلال عشر سنوات؛ ثم اضطر فى النهاية إلى أن 
يدفع 0١‏ جنيها تكاليف نشره؛ وحقق الكئاب مجاحا 
كبيراء وصدرث له ست طبعات فى العام الثالى. سعد 
جمهرر القراء بالأسلوب السهل التفرد والتفلب الذى 
حير الناشرء فقد کانوا بحاجة الی راحة من کتب 
الرحلات الجادة الى طعمرها سنرات عدة؛ وحظى لورد 
بيرون بنصيبه فى عملية (إزالة الزيف؛؛ الثى تابمها 
الكائب بلا هواد: على صفحات (إيدون) . وفى فصل 
عن ححياة ليدى هسثر سئائهوب فى جبل الدروز؛ يروى 
الرحالة عن لقاله بعلك «النبية الغيفة! إنها کانت تقلد 
لشغة الشاب المغرور فى حديث لورد بیرون: وکان ند 
زارها نی سصفلها (ص .)٩٩‏ ونی وصف کنج ليك 
لتجربته الأولى فى عبور الصحراء؛ بذكر حنين الفارس 
الغترب فی الصحراه: 
«أعتقد آذ نشايلد هارولد كان سيشعر بالملل 
الرهيب لو تخد من «الصحراه مسکنا؛؛ نفی 
كل الأحوال لو أنه تبنى أسلوب حياة العرب 
لا ذاق طعم العزلة؛ فالخيام مقسمة ولكن 
ليس للتفريق بين تشايلد و (الروح الجميلة؛ 


التى تموده وترعاء وس المالم الخارجی» انم 


Yt 


التفريق بين العشرين أو الثلائين رجلا السمر 
الذين يجلسون ويصرخيون فى ججانب» وببن 
الخم‌سین از الستین امرأة وطفلا الذین 
بصرخون وبطلفون صریرا مزعجا نی الجانب 
الاخر0(ص ۱۱۷). 
الفروض آن کنج ليك کان بدرن م دکرانه عن 
اسفاره مخاطبا (لبوت؛ واربرنون الذى أصدر فى العام 
ثالی کتابه (الهلال والصلیب) . حول فیه أسلوب كنج 
لبك المتقلب الحاد فى إزالة زيف الأفكار الرومائسية عن 
الشرف؛ فأضحى بمثل موقفا منئظما من الاستعلاء على 
كل ما هو شرقى وإسلامى. 
وقد اجتاح الشرق الأدنى عدد هائل من الرحالة - 
عقب صعود الإمبسريالية الأوروبيية على حساب 
الإمبراطوربة العدسانية ‏ كان بعضهم لغويين بارعين 
فادرين على الاخخشلاط بالناس وملاحظئهم عن کثب 
مثلما فعل لين؛ رلكن يخالعلهم طموحات استعمارية 
سافرة. جاء ريششارد بيرنون «الجددى واللغرى والعالم 
والمكتشف.. إلخ؛ إلى مصر فى عام 18687 فى طريفه 
إلى مكة والمدينة؛ ركان هدفه «إزالة المار عن المغاسرة 
الحديثة؛ تلك البقعة البيضاء الكبيرة التى مازالت قائمة 
بخسرائطنا عند الأفاليم الشرئية والوسطى بجزيرة 
العرب؛۲۳۳. آفام بالفاهرة بعض الوقت» متدکرا في 
صورة مسلم فارسى رطبیب «حکیم). وفی نفربره عن 
إقامته هذه؛ یذ کر لین ویصحح ما آورده من محلومات 
فى كل صفحة تقريباء ولکن نغمته تختلف عن لبن 
فرغم أنه عاش فى القاهرة كما فعل لبن بعيدا عن . 
لمجمتمع الأجنبى والمسيحى» ومارسا كل شرائع العبادة . 
مثل السلمین (بما فی ذلك صوم رمضان) ؛ فهو بروی . 
كل هذا بأسلوب ساخحر وبشرك القارئا معه فى 





ان لبلا وليلة وكتب الرحلاث 


الاحساس الستمر بالجو التتکری» وتعامل مع ا|خرانه؛ 
السلمین باستملاه مکشوم؛ لبرائبهم خحفية ویدود 
اللاحظات رفئما بستطیع. 
دی بيرئون - باعتباره إلسانا مهتما ببناء إمبراطورية 
إدراكه لأهمية مر ! ۱ 
دزن المصربين يكرهرن ويحشقرون الأوروبيين » 
ولکنهم ما زالوا يدوقون إلى الحكم الأرروبى . 
إن الدولة الأوروبية التى تفوز بمعسر تضوز 
بکیز؛ فلها الفدرة على الإنفاق على جيش 
من 18٠‏ ألف فرد مع دفع جزية باهظة؛ 
ومع ذلك ينبقى فائض من العائد. عندسا 
نكون هذه البلد فى أبد أوروبية ستتحكم فى 
الهدد وعن طريق قناة للسفن بين السویس 
والفرما ستفتح منطقة شرق أفريقيا بأكملها؛ , 
وللشمهيد لهذا الحكم الأوروبى يقترح بيرنون ضرب 
مقاومة العلماء أولا» ويوصى بلنفى المانية عشر من 
الشيوخ ذرى النفوذ فى القاهرة؛ فهم متشددون؛ ولن 
يستجيبوا لصرث العقل؛؛ وبنصح بإعداد شبكة سس 
فى المساججد خخاصة أيام الجمعة؛ ووضع احرس شرف 
على آبراب الفاضی وشبوخ الافنشاء الشلالة, وضیخ 
الأزهر) , وفى تقسريره عن مكة: بسامل مکان احتلال 
بربطانيا «لأم القرى فى الإسلام' . 
نشر بيرئون أخبار رحلته فى كتابه (رواية شخصية 
لرحلتى للحج إلى مكة والمدينة) عسام ۰۱۸۵۸ ولم 
بحقق الكتاب أى مجاح؛ لأنه لم يزه كشيرا عما كان 
يعرفه الناس عن الأماكن الى زارها. أما زيارئه لمكة 
والمدينة: فلم نضف شينا إلى ما كتبه برسهارت منذ أكثر 
من عشرين عاما. كانت لحظة مهمة فى حياة بيرئون أن 
يخترق مدن الإسلام المقدسة متدكرا فى شخصية 
1صاحب من الهند) ؛ 


و.. کان النظر غریبا وفریدا فما أضعف عدد 
من حفلى برؤية المقام المقدس! بمکننی القول 
صادقا إن من بين أولئك المتعبدين الذين 
تعلقوا باكين بأستار الحرم؛ والذين ألصفرا 
لوبهم اللابضة بالحجیر؛ كانت أحاسيس 
الحاج القادم من أقصی الشمال فی لحظتها 
أنوى وأشد عمفا. کانت عواطفهم یش 
بالهسماس الدینی» وکانت نشوئی تضح 

بالافتخار والرضا عن النفس». 
پذ کر اسم بیرتون الیوم لثرجمته الشهیر: ل (ألف 
ليلة وليلة) ؛ ویقول فی مقدمته للجزء الأول إن (الترجمة 
هى الساج الطبيعى لحجه إلى مكة والمدينة» ؛ ويضع 
اريخ بدء خطعه فى الترجمة عند زيارة له إلى عدن فى 
شدام ۲۳۹۲۱۸۵۲ وید کر آنه كان يتحدث عن العرب 
والجزيرة العربية مع صديق قديم أهدى إليه الترجمة فيما 
بعد؛ واتفقا علی الشعاون الإنتاج ترجمة كاملة متكاملة 
غير مزدانة أو مشوهة للحكايات العربية العظيمة؛»؛ ثم 
يحكى ببرئون عن موت الصديق وعن ظروف التأخير 
النى أدث إلى مرور أكشر من ثلائين عاما قبل ظهور 
الترجمة ونشرها. وفى المقدمة نفسها يرسم صورة لنفسه 
على أنه رحالة وحید فی الصحراء یکافی) حسن ضيافة 
الشیوخ العرب له «بتلاوة بضع صفحات من حکابانهم 
المفضلة؛. والطريف أنه لم يذكر هذا المشهد فى ما كتبه 
عن رحلة الحج. ولعتبر ترجمئه فعلا إتجازا كبيرا لولا 
انهام الباحثين له بالسرقة من ترجمة جون بين؛ كما 
تعد الملاحظات وهالقالة الختامیة» (فی الجزء ۱۰) 
إسهاما كبيرا فى مجال دراسات (ألف ليلة) . كان بیرتون 
يحقر من شأن العرجمات السابفة فيما عدا ترجمة لين» 
وقد أضاف ست مجلدات من (اللهالى الإضافية) ‏ أخيذها 
عن مسخطوطة مصرية ل (ألف ليلة) ومكتبة البودلين 
بأكسفورد؛ ونشئمل هده الاجزاء على أكثر الحكاياث 


۳۳ 


فحشاء وأهدى هده الحکابات إلى أمناء مكتبة البودلين 
الذين أنعبوه فى إقراضه اغنطوطة أ 
رتضح خيبة أمل بيرتون بسبب عدم التقدير لعمله؛ 
وقلة احتفال أبناء وطنه بآرائه فى المقدمة؛ 
«هدا الكتساب هو بحق إرث أخلفه لأبناء 
وطنى: وهم فى مسيس الحاجة إلبه؛ نفد 
أضلهم تكريس جهودنا للدراسات الهندية 
وخحاصة لدب السانسکریتی. فمن الواضح 
أن إنجلعرا تنسى دائما أنها e‏ 
(مبراطورية محمدية فی الصالم.. ولندکر آن 
حکم السلمین لا بصلح علی آیدی شباب 
لم پشفف, ما زالوا نی سن الدراسة.. شیر 
مؤهلين لأن يكونوا فى مراكز ثفة؛ رعلی من 
يربد أن يتعامل مع المسلمين بنجاح أن يكون 
عارفا بعاداتهم وسلوكاتهم متفهما لها؛. 
وهو يقدم لهم ترجمته ل (ألف ليلة) على أنها خير 
مرشد ودليل لمن يحكم أولفك المسلمين! 
امل تشارلز دونى هو الوحيد الذى خلف إحمازا فى 
کتب الرحلات هن الجزیرة العربية؛ بشمثل فی عمل 
7 عظيم. نضی درنی عشرين شهرا فى الجزيرة 
العربية؛ بدءاً من وفمبر ١۱۸۷ء‏ رفد انضم إلى قافلة 
الحجاج فى دمشق ليزور مدائن صالح؛ ولكنه مكث فى 
الجزيرة العربية ولم يرجع مع القافلة. وجال فى مجد 
والحجاز مدونا ملاحظات دقيقة عن جيولوجية وجغرافية 
الأرض؛ وأهم من ذلك روايانه عن السكان؛ حاصة ففراء 
البدو الذين يشكلون خطرا على من يسافر بمفرده؛ جال 
درئى فى أنحاء الجزيرة التى لم يزرها أوروبى قبله؛ ولكن 
بغير تنکر» عدا أنه أطلق على نفسه اسم خخليل وزعم 
مارسته للطب وأفر إنه إمجليزى ومسيحى. حتى عددما 
حاول اصدفاژه العرب الضفط علیه لیشهر (سلامه خوفا 
علی حیائه, رفض بشد:!*۲. کان رنضه هذا لشموره 


۳: 


بالاستعلاء ولیس حماسا لدینه السیحی؛ ويذهب کیرنان 
۷ ای آه: 
(. فی رأی هوجبارث؛ اتسمت دبانة دونی 
ابا( نسانية عموما؛ یکن التفوی الا حشرام 
العميق لأى عفبد: تعنمد علی القل! . لم 
یکن یصلح آبدا أن يكون سلما حتى 
بالتتكر» ولم يقدر أبدا الذين تظاهروا بالإسلام 
ليحققوا الاندماج فى المجتمع مثل بپرئود) . 
ولم يحفل ببرنون بكتاب دونى (رحلة فى بلاد 
العرب الصحراویة) الذی صدر بعد انتهاء الرحلة بتسع 
سنوات؛ لأن هدف دوتى الأسامى فى کتابه لم یفتصر 
على نقل معلومات عن جمربئه فى الجزيرة العربية! فققد 
کان له غرض آدبی بتمثل علی حد ثوله فى ١إصلاح‏ 
حال اللغة الإلتجليزية الئى تردت فى بركة أسئة ميل عهد 
الملكة إليسزابيث؛؛ فعمد إلى إحياء أسلوب الكثابة 
بالإمجليزية بالعودة إلى لغة الإمجهل ولغة نشوسر وشكسبير 
وسبدسر. وبلاالم هذا الأسلوب روايعه للرحلة؛ فهر غنى 
بالكلمات والتعبيرات القديمة؛ ونرجمة الججمل العربية 
إلى المصطاح الإمجيلى أو الشكسبيرى تضفى على 
الأسلوب جمالا وابتكاراء فيخرج الكتاب عملا أدبها 
فيما إلى جائب أنه أدب رحلات متع؛ بنجم فی نقل 
صعوبات الحياة فى الصحراء من خلال لغة ملائمة 
لشظلف الحياة العربية؛ فيملاً السرد بكلمات عربية 
مکتوبة بالحروف اللاتبنية تا جديدة صاغها 
من اللختین : 
«يخصص العرب نائة لكل فرس فى السفرء 
فبالفسرس لا تاکل الحنطة؛ ودرث الماء لا 
يمكنها الميش على حشاش المصحراء ' 
الجافة, فالحصان لا بجتر ویففد الکثیر من 
الرطربة بالعرق؛ ولالك لا بشحمل الجرع 
والعطش ؛ فالفرس تكلف الشيخ بالصحراء 


هك ألف ليلة رليلة وكتب الرحيلات 


کثبرا وعلیه أن يوفر لها الماء بتحميل ناقة 2 إدوارد جارنيت فی ۱۹۰۸ آصاب تجاحا کییرا» رجاب 
زيادة لأن الفرس نشرب مرتین؛ وفی موسم کذبرین (لی فراه: لأصل الطول لمجدرا فیه مشعة 
الصيف الحار للاث مرات اه انهار» را مزدوجة ؛ فالکتاب ذر فیمة أدبية عالية لأسلربه الفنى» 
ی و مله إلى جانب تفرده فى وصف أسلوب حياة البدو وشظف 
يومين؛ وكما يقول المثل القسديم من عنده 0 : ۱ ۱ 
عسات أرررجة أن ين الراحة أبداء فهما العيش فى الجزيرة العربية الذى اندثر اليوم تماما؛ ويجدر 
من الفسوارير معرضات للمسرض فى كل أن يحتفى به الأثرياء من أبناء أولنك (البسدو) الذين 
رت۲ . شاركهم (خليل الحكيم النمرانی) شظف العسيش 
لا عجب آن درنی أسضی تسم سنوات یکتب هدا رسجل ذلك فی کتابه منذرا القارعا آله الن بجد فی 
الکتاب نی ۰۰۰ر۱۰۰ كلمة؛ ما لم بشجع القراء فى حديد إلا ما رأه إنسان ججائع وما رواه رجل منهاث 
عام 18٠‏ . إلا أن صدور طبعة مختصرة بقلم الکانب 2 البدذا. 


الهوامش, 


)١(‏ نشر أنطوان جالان الجره الأول من ترجمده ل الك ليلة إلى الفرئسية فى 1:4 : وسها ترجمت إلى الإتجلينة مباشرة. وليد الدئرث الطبعة الأولى للدرجمة 
الإجمليزية ؛ ولكن عت بد الباحفين الطبعا الرابعا لى مكبة الح البريطاى وغيرها من المكيبات؛ طبع الجره الأرل ها ۱۷۱۳ لحساب الناشر أندرر بل. 
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۱ هت 


حكاية تودد الجارية 


وانتقالها إلى الانب الإسبائى 





د . مهمود علی مکی" 


سل 


«(حكاية تودد الجاربة؛ هى إحدى الحکایات الْستقلة 
التی یضمها کنزنا القصصی المروف ب (ألف لبلة 
ولیلة) , وفد فضت شهرزاد فى فصها على شهربار وأختها 
دنيازاد ثمانى عشرة ليلة (14؟ 4‏ 101)) وهى تل 
من طبعة صبيح القاهرية أربعاً وعشرين صفحة 
(المجلد الثانى ص ۳۰۳ - ۳۱۹ وانجلسد الشالسث 
سن ۲ ۸): 


وتتلخص الحكاية فى أن تاجراً ثرياً ببغداد ولم يكن له 
أولاد ذکور ولا [ناث) ومضت علیه مدة حنی کبرت سنه 
وخاف ذهاب ماله ونسبه؛ فظل بتضرع لله وينذر التدور 
من اجل آن يرزفه الله بولد؛ واستجاب لے الله اخیرا 
فرزق بابن آحسن تربیته. وتوفی الرجل ولکن ابنه نمی 
وصية أبيه بالحفاظ علی ماله؛ فأسرف فى الإنفاق حتى 
لم يعد له من عرض الدئيا إلا جارية حلفها له والده؛ 


۰ ع 
* استاذ الأدب العربى والقارد» کلية الاداب » جامعة القاهرة. 


رکانت لا نظير لها فى الجمال؛ وهى مع ذلك فصيحة 
اللسان ملمة بالعلوم. فلما نبين لللجارية سوء حاله 
طلبت منه أن يحملها إلى أمير المؤسين هارون الرشيد 
ويبيعها له طالباً فى لمنها عشرة آلاف دینار: لأنهاء ولا 
نظیر لها فی زمانهاه . نحملها الفتی إلى الخليفة وقدمها 
له, وذ کر ما لقنته لیاه. وبدور الحوار بین الخليفة والجارية 
على هذا النحو: 

يا تودد ما محسنین من العلوم ؟ 

- با سیدی انی آعرف النحو والفقه والتفسیر واللغة 
رفن الوشیقی وعلم الغرائض والحساب والقسمة 
والمساحة وأساطير الأولين وعلوم القرأن الكريم؛ والرياضة 
والهددسة والفلسفة والحكمة والمنطق والمعائى والبيان 
والشعر. وأضافت إلى كل ذلك الضرب بالعود ومعرفة 
مواقع النغسم والغناء والرقص؛ وتقول فى النهسابة؛ 
«بالجملة فإنى وصلت إلى شى لم بعرفه إلا الراسخول 
فی العلم) . 


۳:۷ 


ويقول الخليفة لصاحب الجاربة إنه سيحضر لها من 
بناظرها فی جمیم ما ادعته» فان أجابت دفم له ثمنها 
وزبادة» وإ لم جب فسيدها أولى بها. 

لم يكتب الخليفة إلى عامل البصرة أن برسل إليه 
إبراهيم بن سيار النظام «وكان أعظم أهل زمانه فى 
الحجة والبلاغة والشعر والمنطق. وأمره أن بحضر القراء 
والعلماء والأطباء والمنجمين والحكماء والمهندسين 
والفلاسفة وكان إبراهيم أعلم من الجميع؛. 

وبحضر العلماه إلى باب الخليفة وهم لا يعلمون لاذا 
تم استدعاؤهم» فيدعوهم إلى مجلسه؛ ثم يأمر بإحضار 
الجارية تودد؛ فتبرز «وکانها ک وکب درى»؛ وبوضع لها 
كرسى من ذهب. وندور المناظرة. 

رتبداً تودد مدیها للعلماء؛ 

« أيكم الفقيه العالم المقرئ المحدث ؟؛ 

وبنقدم الفقيه؛ فيلقى عليها عدداً من الأسكلة حول 
الإسلام؛ أركانه وفرائضه وسنته» وخسن الفتاة الإجابة 
عن کل تلك الأسئلة؛ وينبين من بعض إجابانها أنها 
تتبم فی الففه مذهب الامام الشافعی: کما نری فی 
[جابتین حول فروض الوضوء وحول صلاة العیدین. فذا 
فرغ الفقيه من امتحانها وأقر بتفوفها علیه ألفت هی 
عليه ثلاثة أسئلة عن سهام الدين وعن الاسلام وفروعه؛ 
مشترطة عليه أله إذا أخحفق فعليه أن يتجرد من ثيابه 
وطيلسانه؛ ويحسن الفقیه الاجابة عن السؤالين الأولين؛ 
آما الشالث التعلق بفروغ الاسلام فیقف آمامه عاجرا 
وتفصل هی الاجابة على حين ينزع الرجل ليابه. 

ثم يتقدم فقيه آخرء فيلقى عليها أسئلة متعلقة أيضا 
ببعض فروع الفقهء ثم مجموعة من الأحاجى. فإذا 
فرغت من إجابته ألفت هى عليه لغزين مما درج دارسو 
الفقه على التعابى به؛ وبنقطع الفقيه؛ فتفسر هی اللغزين 
ويضطر هو للتجرد من ليابه. 


۳:۸ 


ويأنى الأستاذ المقرئ العالم بالقرآن والنحو واللغة, 
فيوجه إليها أسئلة عن بعض أيات القرأن وقسراءاته 
والصحابة الذين جمعوا القبرآن؛ وأسباب نزول بعض 
الآبات. ثم نسأله الفستاة بدورها أسئلة هى أقرب إلى 
الأحاجى عن أيات فيها كذا حرفاً من حروف الهجاء. 
ويعجز المقرئ عن الإجابة فتطالبه بخلع ليابه. 


وبتوجه إلبها الممتحن الرابع وهو الطبيب» فيلقى على 
نودد أسكلة ندخخل فى علم التشريح وحول أعراض المرض 
والأدوية وأشياء متعلقة بالحفاظ على الصحة وعن 
الأغذية والأشربة والسواكة والسقول والأزهار. ولا تخلو 
أسيلة الطبيب من التسبب فى مواقف فيها بعض الإثارة 
رالإحراج؛ فهر يفاجوء الفتاة بسؤال حول الجماع؛ وهنا 
تتوقف حتى بظن بها العجز عن الإجابة؛ ولكنها سرعان 
ما تستمید البادرة فتضول نها توففت لا عجرا وانما 
حجلا؛ ثم خيب عن السؤال إجابة شافية. وحینما بنتهی 
الطبيب من اختبارها تطرح هى عليه سؤالاً واحداًء فاد 
جح فى الإجابة عده ولا نرعت عنه ثيابه. غير أن سوالها 
لا ينصل بالعلب من قريب ولا من بعيد؛ إذ هو مجرد لغر 
لا هدف من ورائه إلا التعجيز. وبفر الطبيب بهزیمته 
وینز غ عنه تیابه. 


ویشفدم انمتحن الخامس وهر النجم الحاسب 
الكاتب؛ فيطرح على تودد أسيلة فى الفلك حول 
الشمس ومنازل القمر والبروج الالنى عشر والكواكب 
السيارة. وهنا بشو حاكى القصة موقفا ضاحكاء إذ 
يسأل المنجم الفتاة عما إذا كان من المتوقع نزول المطر 
فى هذا الشهر؛ فتطرق طربلا حتى يعتقد الحاضرون أنها 
ند القطعت: إلا أنه تفاجئ املس بأن تطلب من آمیر 
المؤمنين سيفا تنضرب به عئق ذلك المنجم «الزنديق» إذ 
إنه يسأل عن شئ مما اخختص به علم الله وتستشهد بالآية 
القرأنية ٠‏ إن الله عنده علم الساعة وبنزل الغيث...» إلى 
آخر الأبة (سورة لفمان؛ الأْبة ۳4)؛ ویحمل جواب 





الفئاة الخليفة على الضحك. لم نورد الجارية ما یذ کره 
أصحاب الدقويم عن العلاقة بين أيام الأسبوع ومنازل 
الكواكب؛ وما يصلح من الزراعات فى كل شهر من 
شهور السئة؛ وبلاحظ أنها تنستخدم فى ذكر الشهور 
أسماءها القبطية الجارية ببن الفلاحين فى مصر؛ طوبة؛ 
برمهات: كيهك برمودة... وهلم جرا. ونسأله تودد أخيرا 
عن أفسام النجوم فيعجز عن الإجابة؛ وبقر بهزيمنه 
ويشهد بأنها أعلم منه؛ فتلزمه بنزع ثيابه والانصراف 
مغلوبا. 

ویضطلع بالاختبار السادس الفيلسوف» فيطرح على 
الجارية اسقلة عدة» ولكثنا لا ترى بين ئلك الأسهلة 
والفلسفة أدنى علاقة؛ وإنما هى ألغاز وأحاج بما يفصد 
به الإغراب» ولكن نودداً تفلح فى الإجابة عن كل نلك 
الأسدلة حتى تضطر الفيلسوف إلى خلع ليابه والطروج 
هاربا. 

رتتساءل الجارية فی زهو التشصرین بعد فراغها من 
المتحنین الستة : 

٠‏ أيكم المتكلم فى كل فن وعلم؟؛ 

فيتقدم إليها إإراهيم بن سيار النظام فی نقة الدل 
بعلمه فيقول إنه لن يكون مثل من سبقه من الممتحنين؛ 
ثم يطرح عليها أسكلة يستغرب صدورها منه؛ إذ لا جد 
نيها أى علافة بما اشتهر به النظام من حدة الذكاء 
وسعة الفقافة رالقدرة على الجدل ولاسيما فى مباحث 
علم الكلام؛ فالأسفلة التى ينوجه بها إلى الفاة إما في 
نهاية السذاجة مثل سؤاله عن جوهر دين الإسلام؛ أو عن 
بداية الإنسان ونهايته؛ أو أول خلقة آدم» وإما ألغاز من 
نوع ما سبق للممتحنين الآخرين أن ألقوا به ومن بينها 
ألغاز شعربة حول النار ومصراعی الباب وأبواب جهنم 
والإبرة والصراط . على أن حاكى القصة لا يلبث أن يشير 
فضولنا بسؤالين يوجههما النظام لا لصعوبتهما وإنما 
لأن الهدف منهما كان إحراج الفتاة فى محصضر 


الخليفة. وأول السؤالين عن أول من أسلم ؛ أبر بكر أم 
على ؟ فمن المعروف أن هذه المسألة كانت بما أصبح 
محك النراع بين أهل السنة والشيعة؛ شير أن الجارية 
راوغت فى الإجابة شرحت الظروف التى أسلم فيها 
كل من الصحابيين الكبيرين. وأما السؤال الغانى فكان 
أكثر إيفاعاً فى الحر ج : 

«أعلی أفضل أم العباس ؟» . رهنا نطرل نودد رهی ثارة 
تمر وثارة تصفر ترجا من الإجابة؛ ثم تسن التخلص 
من المأرق فائلة: 

١‏ لسألئى عن اسمین فاضلين لكل واحد منهما 
فضل» فارجع بنا إلى ماكنا فيه ١!‏ . 

ويعجب الخليفة ببراعة تخلصها فيستوى قائما على 
قدميه ویهتف؛ 

۰+! احسنت ورب الکعبة یا نودد‎ ١ 

ویسود النظام (لی آلغازه الساذجة؛ فتحلها الفتاا 
بسهولة: وأخيراً بنز غ النظام ثیابه ویشهد بالها اعلم منه, 

ریبقی علی الجارية بمد مماحها فى هذا الأختبار 
«العلمى؛ أن تلبت تفوقها فيما وعدث به من معرفتها 
بالألعاب والفنون؛ فيسشد عى الخليفة الشطر غ والیرد 
ومعلميهما. وتغلب نودد الشطرجى مرتين؛ ثم تلاعبه 


ثالئة مع رفعها الفرزان (الوزير) والرخ (الطابية» والغرس؛ 


لم تستدرج خخنصمها مطعمة لاه لطعة بعد نطعة حنی 
بزداد طمعه فى الفوزء وإذا بها على الرغم من ذلك 
تفاجفه بمرت ملكه. 

ولا بخلر الشهد بعد ذلك من تفاصیل ضاحکة, اذ 
بخلع الشطرئجى ليابه معترفاً بهزيمته ربناشدها بقوله ؛ 

#١‏ اترکی لى السراويل وأجرك على الله!». 

لم يتقدم لاعب النردء ولسنا ندری لاذا جعله راری 
الحكابة إفرئجيا أو بيزنطياء وهو براهن الفتاة على أنها إن 


۳۹ 


غلبته أعطاها عشرة أثواب من الديباج القسطنطينى المطرز 
الذهب رعشرة من انفمل رلف دینار؛ وان غلبها کتبت 
له درجأ (وثيقة) بغلبئه؛ ولكن الجارية نغلبه» فبقوم وهو 
؛ويرطن بالإفرجية؛ : 

١‏ ونسمة أمير المإمنين إنها لا يوجد لها مشيل فى 
سائر البلاد ؛ . 

لم بسألها الخليفة إن كانث تعرف شيكا من آلات 
الضرب. فتستدعى عوداً ونضرب عليه اثنى عشر نغماً 
ونغنى بأبيسات من الشعرء فيسموج المجلس من الطرب. 
ويسئبد الإعجاب بالخليفة فينهى مجلس الامتحان بقوله: 

« بارك الله فيلك ورحم من علمك !» 

ويأمر الخليفة لصاحب الجارية بمائة ألف دينار؛ 
ویطلب منها آن تدمنى عليه فشقول إنها نريد أن يردها 
لسبدهاء ويستجيب لها الخليفة فيردها عليه ويعطيها 
خمسة ألاف دينار ويجعل صاححبها نديما له مطلقا له 

۷ 

هذا هر سجمل الحکاية كمسا ترد فى (ألف ليلة 
ولبلة) ؛ وهى فى الحقيقة ليست من أفضل حكايات هذه 
المجموعة؛ فالحبكة فيها واهية» والأحداث لا نكاد تذكرء 
إذ هى لا تتجاوز نلك الاختباراث التى تنفرق فيها جارية 
شابة على كبار علماء العصرء بما فى ذلك من مبالفان 
لا بصدفها عفل» والنهاية سعيدة شأنها فى ذلك ك كشأن 
كشير من القصص الساذجة. ومن الواضح أن الهدف 
| الأساسى من الحكاية هو تقديم مجموعة من المعارف 
البسيطة داخل (طار فصصی راهی النسيج : ؛ وكأن حاكى 
القصة قصد أن يعرض عابنا ما يشبه داثرة معارف 
مصغرة؛ غبر أن تراكم الأسكلة والإجابات فيها 
بالإضافة إلى سذاجة المعلرمات ‏ تورث غير قلبل من 
الضیق راللل . هذا وزن کان یذ کر لصانع الحکاية بعض 


۳ 


المهارة حينما أقحم فى مشاهد المناظرة بعض الراقف 
المضحكة أو الأسئلة امحرجة الى تستثير الفضول والترقب . 
وهو فى صنيعه هذا يشبه ما يعمد إليه مؤلفو المسرحيات 
الشراجيدية حينما يدخلون فى ألنائها بعض المشاهد 
الكوميدية التى يكون السدف منها تخفيف الثوتر 
المنصاعد. ومع ذلك فالحكابة فى جملتها لا تعدو أن 
نكون قصة تعليمية تختلف فى طابعها عن تصص 
امجسوعة النى تكتمل فى كثير منهها عناصر القصص 
الفنى. نكأنها فى داخل (ألف ليلة وليلة) أرجسوزة 
تعليمية مقفحمة فى كتاب يضم منتجاث من الشعر الجيد 
ذی الستری الرفیم . 

وعلی الرغم ما نذ کره حول هذه الحکاية فقد فدر 
لها انتشار کبیر وشعبية هائلة وحياة مندة عبر الفرون: بل 
إنها مجاوزت حدود العالم العربى؛ فعرفت منها صبغ 
إبرانية وتركية وإسبانية كما سوف نرى. فكيف نفسر هذه 
الظاهرة ؟ 


۰ الذى أراه أن لهذه الحكاية دلالة تميزها لا عن سائر 
حكايات مجموعة (ألف ليلة) فحسب! بل عن 
الحكايات الشالمة فى عالم ما يعرف باسم المصور 
الوسطی فی الأدب العسربى 0 الأداب الأوربية على 
السواء. فالحکاية نقدم لنا صورة تبهر النظر للمرأة المعقدة 
العالمة التى نعمرف كيف تتفوق على الرجال؛ هذ! 
بالإضافة إلى ما نتسم به من الجمال المادى والجمال 
المعنوى؛ فهى مخلصة لمولاها حتى إنها تؤثر العودة إلبه 
على أن نكون حظية للخليفة نفسه. هذا على حين أن 
الصورة الغالبة للمرأة فى (ألف ليلة) صورة سلبية یکثر 
فى سلوكها طابع الشر والخيائة. ويكون هذا الطابع هو 


أول ما نلشقى به فى الفصة «الإطار» التى تفتتح بها . 


المجموعة؛ حیث نری اللکین الأخوين شهريار وشاه زماد 


نخونهما زوجاهما مع عبدين أسودين ('!؛ ثم لا نلبث 
أن نفاجاً بمشهد أبشع وأدل على قسدرة ارو على 


الخيانة: وهو مشهد المرأة التى «تغشصب؛ الملكين 








الأخعوين ونضيف خائميهما إلى الخمسمائة والسبعين 
خائما الثی تمثل هذا العدد من الخیانات السابقة ۲۲ . 
وفى الحكابة التى «تتضمن مكر النساء وأن کیدهن 
عظیما ۱ مجموعة كبيرة من القصص التى نرى فيها 
صوراً من الخمانات الغريبة. صحیح أننا نرى فى (ألف 
ليلة) فصصا أخرى حول نساء فاضلات أو نساء السمن 
بالبطولة الخارقة مثل إبريزة الأميرة الرومية التى التقى بها 
شركان فى أرض الروم وهو يحاربهم (؟) أر مريم الزئارية 
فى حكابنها مع على نور الدين (25: وإن كان الغريب أن 
هانين المرأنين ‏ وهما النمطان الوحيسدان للبطولة 
وللسلوك الإيجابى ‏ لم نكونا عربينين؛ بل هما تنتميان 
أصلا إلى بلاد الروم أر ا(افرغ لم اجتذبهما عالم العروية 
رالإسلام بعد عشفهما فتيبن عربيين. والواقع أن نلك 
الصورة السلبية للمرأة كشيرة الورود فى أدبنا العمربى 
القديم. أما فى الآداب الأوربية فی العصور الوسطی فهی 
أسوأ بكثير؛ إذ كانت المرأة عد مصدرا لكل الشرور: فهی 
المسؤولة عن خطيئة آدم الأولى ؛ وإليها يرد كل ما يصيب 
الرجل من بلأء ). 

وقد نبهت الباحشة فربال غزول فی تعلیقاتها علی 
البنية الفصبة ل (ألف ليلة) إلى تنوع قصص المجموعة 
وما تنطوى عليه من ثراء وتغاير وتعفد فى الموضوعات؛ 
وهو ما سمته بالتذبذب أى أنه حديث يتأرجح بين صيغ 
قصصبة مختلفة ومجموعات من الفيم والأنماط الثقافية 
التباينة؛ ودللت على ذلك بتضارب ميول النساء كما 
تمصورها الحکایات؛ فهناك نساء نسيطر عليهن متع 
الجنس وأخصريات يصلحن نموذجا للسلوك الأنشوى 
السوى ”". وأعتقد أن هذا التصور صحيح إلى حد بعيد؛ 
وربما اکدته عبارة وردث فى آخحر 0 قمر الزمان 
ومعشوقته يقول فيها الراوى معلا على أحداث القصة: 
رمن طن أن النساء كلهن سواء» فاد داء جنوله ليس له 
دواعه #0 

لقد أسلفنا أن الصفات السلبية هى التى تغلب على 
صورة المرأة فى (ألف ليلة وليلة) ؛ وهذا هو ما حسمل 


حکایذ نردد الجارية 


مؤرخ الأدب أحمد حسن الزیات على أن يصدر على 
تلك الصورة حکماً بقول فیه - ربما مبالفاً مش 
الشىم - : 
«أسوا ما سجلته ألف ليلة من ظلم الانسان 
رجرر النظم هو الفسوة الجائرة على الرأة: 
فان حظها منکود؛ وصورتها فيه بشعة. كيف 
تنتظر من كاب بنى على خسيانة المرأة أن 
ينصف المرأة؟ إن شهرزاد المسكينة إنما نسهر 
جفنها وتكد ذهنها لنقص على الملك شهربار 
أعجب القصص ابتغاء الحظرة لدیه حتی تدرا 
الفستل عن نفسسها والخطر عن بداث 
جنسها؛(٩۲,‏ 
ومن مظاهر السلبية فى صورة المرأة فقرها الثقافي؛ 
فنصيب معظم نساء الليالى الألف من الثقافة ضئيل فيما 
عدا اس تداءات قليلة لعل من أبرزها نموذخ راوية 
الحكايات «شهرزاد؛ الئى توصف فى القصة الإطار على 
هذا البحو ؛ 
«وکانت الکبیرة [ای شهرزاد] قد قرأت 
الکتب رالتراریخ وسور الملوك المتقدمين وأخبار 
الأم الماضين فيل إنها جمعت ألف کشاب 
من كتب التواريخ المتعلقة بالأم السالفة 
والملوك الخالية والشعراءة “'“. 
وعن طريق الغقافة المتمثلة في زاره القصصى 
الكبير استطاعت آن نستنقد نساء ملکنها وأن تروص 
زوجها ونستأصل الرغبات الدموبة الشريرة من نفسه. 
والجارية نودد هی النموذج الأننوى الثانى الذى يبهر 
پثفافته الواسعة ولا شلك فى أن خلبتها علی کبار علماه 
عصرها تحبط شخصینها بهالة من العظمة ممعلها موضعاً 
للإعجاب والإجلال؛ وهى فى الوقت نفسه تعد ضربا 
من الانتقام الذی تتتصف فیه الراة من تسلط الرجل؛ 
نکانها رد لاعتبارها فی مجشمم اعتاد علی آن تکود ۱ 


` 


مسمرد هی 


السیادا فیه للرجال. ونثل هذه الصورة غير المألوفة من 
شأنها أن تثبر الخبال رفن لها شعبیة واسعة. 


ثم إن نموذج امرأة المنقفة واسعة الاطلاع لم يكن 
دالما من نسج خبال القصاص» بل کان - على قلئه - 
مستمدا من الواقع منترعاً منه؛ ولاسيما فی ظل البهضة 
الحضارية الکبیرة التی شهدها عالم الاسلام والتى بلعث 
ارجها فی آراحر الفرن الشانی الهجری وخلال القمرن 
الدالث مذ عصر الرشيد والمأمون؛ ولندکر آن حکاية 
الجارية نودد ندور أحدائها فى بلاط هارون الرشيد (الذى 
ولى الخلافسة بين سدئی ۱۷۰ و ۳٣۱۹ھ‏ / ۷۸١‏ 
۹ ورأن أحد أبطالها هو إبراهيم بن سيار النظام 
(الذى ولد فى أيام الرشيد سنة 148 / ۸۰۰ وعاصر 
الأمين والمأمون والمعنصم ونوفى فى عهد هذا الخليفة 
الأخبير سنة .)۸١ / 5771١‏ رهذا العصر هو الذى شهد 
اهتماما كبيرا بتريبة الجواری رنعهدهن والعداية الكبيرة 


بشفافتهن : را سیم اولفك اللالی بعددن لمارسة فنوك 


الوسیقی والغناء والرقص؛ وقد کانت هذه الفنون تقتضی 
لفانة عامة واسمة تشمل کل آلوان العارف. والذی 
بتصفح کتاب (الاغانی) لأبى الفرج الأصفهالى وأمثاله 
من كتب الأدب يرى فى نراجم القبان ما يشهد بما 
بلغه کثهر من الجوارى من لقافة رفيعة؛ ويكفى أن نشير 
إلى عريب اللمأمونية (التى عاشت بین ۱۸۱ و ۲۷۷ / 
۷ - ۸۹۰ التی بفول عنها (سحاق اموصلی: 


«ما رایت امراة اضرب من عریب ولا آحسن 

۰ صنمة ولا آحسن وجها ولا أخف روحاً ولا 
احنسن خطابا ولا آسرغ جواباً رلا ألمب 
بالشطر نم والبرد ولا آجمع لخصلة حسنة؛ لم 
ار مثلها فی امرأة غیرها» 0۱۱۱ . 


رکان الخليفة الأمون قد اشتراها من صاحبها عبد 
الله بن إسماعيل المراكبى یمس آلاف دینار ورمی إليه 
بخاتمین من ياقوت أحمر قيمثهما ألف دينار وخلع 


YoY 





عليه خلعاً سنية فقال: ايا سيدى؛ إنما ينتفع الأحباء 
بمثل هذاء وأما أنا فإنى ميث لا محالة لأن هذه الجارية 
ومات بعد أربعين يوما؛ ('2. ونحن نرى فى سيرة عريب 
مشابهة كثيرة لما رأبناه فى حكاية نودد؛ سواء من ناحية 
مواهبها وسعة ثقافتها أو فى حرص صاحبها عليها؛ وان 
كانت النهاية مختلفة فى السيرئين» فقد أعاد الخليفة 
توددا إلى مولاهاء على حين كانت نهاية المراكبى فاجعة 
مأساوية , 


تاريخ الحكاية ومسيرتها ؛ 

ومادمنا قد وصلءا إلى هذا الموضع من الدراسة؛ فعلينا 
أن نحاول معرفة الشاربخ الذى نشات فيهالقصة لو 
مسیرتها عبر التاريخ حتى اننهت إلى أن تندرج فى 
مجمرعة حکایات (ألف ليلة) . 

لقد رأينا آن الفصة بمکن آن نكون مستوحاة فى 
بعض جوانبها من سيرة عريب المأمونية ىعارت 
الرشيد ومن بعده من الخلفاء حتى نوفيت فى أبام 
المعتمد على الله , 0 زر جحه أن الحكاية فى جوهرها 
قد نشأت فى فثرة مبكرة هی آواخر القرن الثانی الهجری 
أو أوائل الفرن المالث. ولسنا نعول فی ذلك على نسبة 
دور مهم فى الحكاية إلى هارون الرشيد؛ فنحن نعرف آن 
هذا الخليفة ؛ بحكم شهرته الطائلة التى جعلت منه أشبه 
ببطل أسطورى؛ قد نسب إليه من الأحداث والمأثر ما وقع 
فى عصره وما وقع بعد عصره بأزمان متطاولة. وإنما 
هناك فرائن آحری مملنا علي ترجیح قدم الحکاية؛ من 
أهمها الإلحاح على دور إبراهيم بن سيار النظام أبرز 
مناظری الفتاة والوحيد الذى ذكر باسمه من بين العلماء 
السبمة الذین ندبهم الخليفة لامتحانها, وقد ظل اسم 
النظام پشردد نی روایات الحكاية بما فیها تلث الروایات 
التى دخخلت الأندلس؛ على الرغم من معاداة الأندلسيين 
للاعترال الذى كان النظام من أقطابه , 





۴ 


ونعرف أن النظام كان من أكبر متكلمى المعتزلة؛ ولد 
فی سنة ۱۸۵ (۸۰۱) وتوفی سدة 51١‏ (815)؛ وهو 
استاذ الجاحظ؛ وكان يدين بسلطان العقل إلى أبعد حدء 
ره يمثل صورة رائعة للنشرق المقلى الذى وصل إليه 
المعتزلة. وبقول عنه المستشرق هورتن 8107688 إنه أعظم 
مفكرى زمانه تير بين أهل الإسلام؛ وهو فى الوقت 
نفسه أول من يمثل الأفكار البونائية التى الشقلت إلى 
المسلمين فى عصر المأمون ومن نلاه من الخلفاء؛ وقد 
. اشتهرث مناظرانه للزنادقة والمجهبوسية والدهرية والثدوية» 
وناقض كثيراً من الفلاسفة ومنهم أرسططاليس'"'. وقد 
نقل الجاحظ عددأ كبيراً من مناظرات النظام يدل على 
قدرته الجدلية الهائلة ١17‏ , 

ونحن نری آن التنوبه بالنظام فی الحكاية واعتباره 
أعظم علماء عصره والندليل على ثقافة الجاربة نودد 
بغلبعها له؛ كل ذلك ينهض دلبلا على أن تأليف 
الحكابة كان فى تاريخ قربب من أيام النظام أو بعد وفاته 
بقليل؛ حینما کنانت ذکراه لا تزال طربة فى أذهان 
الناس . ۱ 
اسم نود : عربی ام اغریقی الاصل ؟ 

انودد؛ هو اسم بطلة الحكاية مرضوع بحثنا. وهو 
اسم يبدو عربياء فهو مصدر تودد؛ یقال تودد إلبه أى 
خبب؛ فهر مشتق من الوداد أى احبة. على أن الذى 
يستوقف النظر هو أن هذا اللفظ لم يستخدم اسم علم 
من أسماء النساء؛ وعلى كثرة تنقيبى فى كتب التراث 
العربى عن امرأة دعيت بهذا الاسم فإننى لم أجده أبدا لا 
فى كتب المشرق ولا المغرب. والمصدر القديم الرحيد 
الذى نص على علمية هذا الاسم هو معجم 3 العروس 
للشیخ محمد مرنضى الزبيدى اذ یفول : اونودد ومودة 
امرأة (يعنى اسم امرأة) عن ابن الأعرابى وأنشد: 

مودة نهرى عمر شيخ يسره 
لها الموت قبل الليل لو أنها ندرى 


فيل إنها سميث بالمودة الى هى المحبة)*"» ضشحن نراه 

بنصس على أن «توددا اسم امرأة» ولكنه لم بذ كر ترجمة 
لامرأة سميث بهذا الاسم؛ كما لم يستشهد عليه بشاهد 
كما فعل باللسبة لاسم «مودةه . على أنه ينبغى أن نذکر 
أن الزییدی لخری متأخر العصر (عاش بين سنتی ۱۱4۵ 
و۱۲۰۵ ۸ ۱۷۳۲ - ۱۷۹۱). ولعل مرجعه الوخید فی 
ذکر اسم انوددا علماً على اسراف لم ہکن إلا للك 
الحكابة الواردة فى (ألف لبلة)؛ وكانت أنذاك من 
الأسمار الشائعة فى مصر حيئما كان يؤلف معجمه. 


کت نی دراسة سابة- فی معرض الحدی من 
تألبر هذه الحكاية فى الأدب الإسبائى وول اسم البطلة 
فيها الی «نمودور ۲30000 - فد وفر فی حاطری أن 
الترجمین الاسبان حرفوا اسم «توددة العربی مخریفا قلیلا 
حتی يثلاءم مع اسم شائع فى المجشمعات الأوربية؛ 
فجعلوه انبودور؛۱۳۱). علی أننى بعد أن أنعمت النظر فى 
هذه القضية فد اننهيت فيها إلى رأى آخر منافض تماما 
للرأى الأول. وكان أول ما حملنى على العدول عن 
وجهة نظرى الأولى هو ما لاحظته بعد استقصاء طوبل 
من أن اسم ١تودد؛‏ لم يستعمل أبداً فى المجتمعات العربية 


. القديمة ولا الحديدة» على الرغم من أنها استعملات 


أسماء أعلام مژنشة مشتفة من الجذر الشلالی اودد؛ 
نفسسه ؛ مثل ١موذذا‏ راوداد؛ وارذ؛ : هذا على حين أن 
اسم «نبودور! أو (نیودورا! كان معروفاً بصفته اسم علم 
إغريقى أر بيزنطى لامرأة. وقد ترده هذا الاسم بفوة فى 
انمتمع العربى الإسلامى فى أواخر القرن الثانی الهجری 


على الأقل من ملكات الإمبراطورية البيزنطية . 
أما الأولى» فهی زوجة الامبراطرر جستنیان (هاشت 


للوحوش ورافصة قبل أن يدروج منها الملك؛ وقد عرفت . 
بالجمال الفائق لم كشفت بعد زواجها عن مواهب . 


Yor 


عظیمة» وانسمت بالحکمة وفوة الإرادة وحسن التصرف 
فى الأموره وكائت لها مشاركة فعلبة فى حكم البلاة 


ی جوار زوجها "۲۳ . 


وأا الثانية , فهى زوجة الامبراطور تیوفیل 760/1105 
الذى كان بالعرب پدهونه «توفیل»؛ وکا قد ولى ملك 
ببزئطة ر سنة ۲۱۵ (۱۲۲)۸۳۰. وکان معاصراً 
للخليفة المأمون ثم أخبيه المعتصم. وخلال هذه السنوات 
ازدادت حدة الصدام بين الخلافة العباسية والإمبراطورية 
البیزنطية» ففی سنة ۲۱۳ (۸۳۱) اقتحم المون آرض 
الروم نفتح عدداً من الحصود"*۲۱. وفي السنة الشالبة 
۷ (۸۳۲) کب تبرفیل [لی الخليفة العباسی بدعوه 
للمسالة والهدنة وتبادل الصالح والمرافق ومفاداة الأسرى. 
ويبدو أن الصاح قد انعقد بین الجانبین!۱۲, غیر أن هذا 
الصلح ما لبث أن تقض فی سنة ۲۲۳ (۸۳۸) حینما 
أغار تيوفيل على منطقة اللغور وأوفع بأهل زبطرة ومللية 
ومثل بمن وقع فى يده من أسرى المسلمين وسبى ألفاً 
ص نسائ ٠‏ وکان الأمون فد توفى فى هذه الأثناء 
(فی سنة ۸۳۳/۲۱۸) وخلف آخوه العتشصم الذی 
الكبيرة الشهورة اللی افتتح فیها عموریة""۲» وهی 
الحملة التی سجل انتصار العتمم فیها ابر تمام فى 
بائيته المشهورة ۳ أصدق باه من الکتب» ؛ رفیها 
يفول: (PD,‏ 

لما رأى الحرب رأى العين ؛نوفلسه 
والحرب مششقة المعنى من الحرب 

غدا یصرف بالأموال جرشها 
فنعزه الب‌حر ذو التهار والحدب) 
وعلى ألر هذه الحملة التى لقى فيها البيزنطيون تلك 
الهزيمة الساحقة رأی تیوفیل آن يبعث فى سنة ۲۳۵ 
(640) بسهارة إلى أمير الأندلس عبدالرحمن بن الحكم 
الأوسط المروانى: ينشد صداقته ویعرض علیه التحالف 


۳۵ 


معه؛ مذكراً إياه بما بين العباسيين وبنى أمية أسلاف 
الأمير الأندلسى من العداوة. ورد عبدالرحمن على سفارة 
الإمبراطور البيزنطى بسفارة أخصرى وكلها 5 الشاعر 
بحیی بن الحكم الغزال : و عبرت رسالة أمير الأندلس عن 


ترحيبه بصداقة الملك الرومى وإن كان قد جنب بلباقة 


التورط فى حلف ممه يكون من شأله [عانته علی 
المسلمين فى المشرق. ويحدئنا ابن دحية الكلبى فى 
كتابه (المطرب) والمفرى فى (نفح الطيب) عن هذه 
السفارة التى نوجه بها الغزال إلى القسطلطيبة! حيث 
اسنطاع بفضل اباقته وحضور بدبهته وحسن نصرفه فى 
الأمرر أن يستقبل بكل حفاوة من جانب نیوفیل رزوجه 
نيودورا وابنه ورلی عهده ميخائيل'؟''. 


ولقى الغزال حظوة عظيمة لدى الملكة نيودورا التى 
يسميها الشاعر الأندلسى هنود:؛ وكانت له معها مجالس 
ونوادر زادتها (عجاباً به. سألشه پوما عن سنه - وكان قد 
قارب الخمسین من عمره - ففال مداعباً لها: عشرود 
سدة. فقالت: وما هذا الشیب ؟ فقال: وسا تنکرین من 
هذا؟ ألم ترى قط مهراً ينتج وهو أشهب؟ نضحکت ‏ 
وأعجبها قوله . وفى ذلك يقول : 

كلفت با قلبى هرى مشعبا 
تابی لخضسمس الحسسر آن تغسربا 

انصی بلاد الله فى حبث لا 
يلفى إليها ذهب مذهبا 

با «توده يا رود ال اب ۳ 
تطلع من آزرارها الک وکسسسسا 

قالت أرى فسسوديه قد نورا 
دعابة توجب آن ادعب 

قلت لھا ؛ ما باله؟ إنه 
قد ينتج الهر ااا 








وإنما فلت لكى : جم اد 


ويشردد اسم نيودورا كذلك فى المصادر الشرقية التى 
أطلقت علیها اسم «نذورذا او «تدورة؛؛ وهو الاسم الذى 
اخمتصره الغزال إلى «نود؛؛ وعرفت - بالإإضافة إلى 
جمالها الفائق - بالحكمة وحسن التصرف فی الأمور: 
وکانت تشارك زوجها فی تدبیر الدولة. وحینما تونی 
نوفيل فى سلة ۲۲۷ (۸4۲) ولیت هی اللك وصية 
علی ابنها الصبی میخائیل(۲۳۳. ویظهر آنها عفدت هدنة 
مع الخليفة العباسى العتصم الذى توفى فى هذه السنة 
نفسها آو مع اینه الوالق؛ واستمر هذا الصلح لسنوات 
طوبلة بعد دلك» بدلیل آن مناطق الشغور بین الخلافة 
العباسية وتملكة بيزنطة ظلت هادئة لا يعكر فيها صفر 
السلام شوه. وفى مثل هذا الجو السالم کانت البادلات 
التجارية والثقافية بين الدولتين تنشط نشاطا كبيراً. وقد 
ظلت الملكة تيودورا کم البلاد حكماً فعليا على مدى 
ست سنوات حتی ۲۳۳ (/841) الثى بلغ فيها ابنها 
ميخائيل سن الرشد. ويذكر الطبرى أن فى هذه السنة 
ولب ميخائيل بن توفيل على أمه تذورة فشمسها (أى 
حملها على الاعتزال والترهب) وادخلها الدير لأله 
انهمها برجل من رجال البلاط'""". على أننا لا نلببث 
أن نراها بعد ذلك وهى نصرف أمور الدولة» بدليل ما 
يذكره الطبرى فى أخبار سنة ۲۶۱ (۸۵۵) من الاتفاق 
الذى عقدته مع الخليفة المتوكل علی تبادل الأسرى من 
الجانبين الاسلامی رالسیحی(۲۳۸. وهذا الخبر يشهد بان 
السلام ظل سائداً بين الدولئين؛ إذ نظل منطقة الشغور 
هادئة لا نسمع فيها بحملات عكسرية من هذا الجانب 
أو ذاك. وعلى كل حال؛ فإن ما جمعناه من خحبار هذه 
الملكة التى جمعث بين الجمال وقوة الشكيمة والقدرة 
على تصريف أمور الدولة يدل على ما قدر لها من شهرة 
رشعبية فى أوساط المسلمين؛ سواء فى الشرق أو فى 
أقصى بلاد المغرب فى الأندلس. 


حکاية نودد الجارية 


رنعود لی حکاية الجارية نودد؛ فنطرح حولها التصور .. 
الأتى ؛ وهو أن هذه القصة فى خخطوطها الأولية البسيطة . 
تحكى حبر فتاة صغيرة السن بارعة الجمال أونيت من 
سعة الثقافة والقدرة على الجدل ما يمكنها من مناظرة 
أكبر علماء عصرها بل والتفوق عليهم فى كل فررع 
المعرفة حنی ما بتصل منها بالفن ؛ مثل الغناء والوسیفی ؛ 
آر بالوان الترفیه مشل لعب الشطرش والنرد» وأن هذه الفئاة 
المعجزة إغريقية الأصل دخلت إلى عالم الأدب العربى 
الا باسمها الأصيل؛ نيودورا؛ لم بالاسم الذى عرفه بها 
العرب: تذورة آو ندورة (* نود» وهو الاسم الذی سماها 
به الشاعر الأندلسى الغزال؛ ریما علی سبیل الشدلیل)» 
غير أن تعريب الحكاية انتضى البحث عن صيغة لاسم 
عربى يبدو أفرب ما يكون إلى صيغته الإغريقية الأولى ؛ 
فكانث نسمية الجارية ب تودد؛ إذ إن ذلك لم يكلب 
حاكى القصة العربى إلا إضافة دال إلى اسم «نوداء 
وبهذا تنم له صورنه العربية الشتفة من لفظ الود. آما 
الزمن الذى دخعلت فيه القصة ميدان الأدب العربى؛ فهر 
النصف الأول من القسرن الشالث الهمجرى (التساسع 
الميلادى) . ومجمل هدا بشكل موجز ما يدفعنا إلى هذا 
التصور الجديد حول نشأة الحكاية ؛ 


- بدأت القصة بخبر إغريقى المصدر بالغ البساطة إلا 
أنه هر النظر لغرابته؛ وهو أن امرأة شابة جميلة بلغت 
من سعة الثقافة وتنوع المعارف ما مكنها من مناظرة 
علماء عصرها والتغلب عليهم ؛ ووافق هذا الخبر قبولا 
فى الأوساط العربية خلال النصف الثائى من القرن الثانى 
الپجری والنصف الأول من الفرن الثالث»؛ بسبب الكشار 
ظاهرة مائلة رهی رجرد جواری على درجة عالية من 
الثقافة مئل عريب المأمونية وغيرها. 


ب دخلت القصة پاسم بطلتها الإغريقية اتیودورا۱» 
وهو اسم كان له فى ألناء هذه الفئرة إشعاعاث أسطورية 
- تماما كاسم هارون الرشيد فى أدبنا العربى ‏ إذ هر 


Yoo 


اسم نلك الملكة البيزنطية الثى كانت نداء يحسب له کل 
حساب؛ لأعظم الخلفاء العباسيين المعاصرين لها: : المأمون 
والمعتصم والوائق؛ هما أناح لها شعبية كبيرة فى أوساط 
لمجتمع العربى الإسلامى سواء فى المشرق أو ا 
افتضى لعريب الحكاية نعريب اسم بطلئها على نحو 
قريب من أصله الإغريقى: تبودورا ( نذورة > نود) 
فكان أن اصطنع لها اسم ١تودد؟.‏ 


وافق دخول الحكاية إلى عالم أدبنا العربي ظاهرنين 
نرنبت إحداهما على الأخصرى: الأولى هى الانصال 
الوئین بین الثفافتین العربية والاغريفية خحلال الفترة المشار 
إليهاء الموافقة لحكم الخلفاء العباسيين من رعاة الثقافة؛ 
هارون الرشید وابنیه الأمون والعشصم له الواثق ؛ وهو 
العصر الذى بلغت فيه ترجمة العراث الإغريقى إلى 
العربية ذروة نشاطهاء ولاسيما منذ إنشاء المأمون دار 
الحكمة التى أصبحث من أهم مراكز الثقافة البونانية 
ونشرها بين العرب الذين أقبلوا عليها إقبالاً منقطع 
النظب ۱۳۹ . وآما الظاهرا الشانية؛ فهی انساغ النشاط 
الجدلی والناظرات خلال هذه الفترة على نحو لم نشهد 
له نظبرا من فمل؛ وند اضطلع بهذا اللشاط علماء 
الکلام من المتزلة بصفة خخاصة: ومن العروف آن 
الخلفاء العباسيين من الرشيد إلى الوائق هم الذين دانوا 
بعقيدة المعتزلة؛ بل انخذوها مذهباً رسمیاً للدولة ورعوا 
علماء الاعتزال رشجعوهم على مناظرة مختلف 
الطرالف . ولهذا» فلسنا نستغرب أن يكون لهذه المداظرة 
الطريفة المفترضة بين فئاة شابة وعلماء العصر قسول 
حسن وانتشار واسع فى الأوساط الثقافية العربية. 

ومن هنا كان لاتخاذ إبراهيم بن سيار النظام واحداً 
من أبطال الحكاية دلالة لها مغراهاء فالنظام كان من 
أعلام متكلمى المعمئزلة؛ وكانث حبانه فی هذه الفترة 
بالذات ( بين سدئى ۵ (ATT = A‘ = TI‏ 


وفد طار صیته باعتباره من أذكى رجال عصره وأوسعهم 


۳۹ 


ثقافة عربية وأجنبية وأفدرهم على الجدل. والتغلب على 
مثل هذا العلم الکبیر - اکبر علماه عصره - يعد أرفع 
لاي اس لكا اللنحدية. والطريف أن 

شخصية النظام ظلت مائلة فى كل روايات الحكاية فى 
المشرق والأندلس حتى المصور المتأخخرة وحتى فى 
الترجمة الإسبانية للحكاية. 


أ 


ذكرنا أن حكابة الجارية نودد قد ولد على الأرجح 
فى أوائل القرن الثالث الهجرى؛ وأنا أعنى بذللك نواتها 
الأرلى البسيطة التى لا نزيد على کونها (شادة بتلك 
الجارية ذات الثقافة الواسمة الئى تناظر علماء المصر 
بسبط هو أنها كانت جاربة مملوكة لرجل كان ثريا ثم 
افتقر وأدت به الفاقة إلى أن يعرضها للبيع على الرغم منه 
لشدة حبه لها. ومثل هذه الفصة شائع فى كتب الأدب 
العربى ؛ وقد رأبنا فى خبر عريب المأمونية جارية المراكبى 
ما يشبه هذا الحدث. ونشهی الفصة نهابة سعبدة اد 
بعجب بها الخليفة الذى عرض عليه شراء الجارية؛ فلا 
یکتفی بمنح صاحبها الشمن الذى طابه لهاء بل بردها 
إلبه حيدما يرى تعلقها به. 

على أن الحكاية قد لحقها ما وقع لكثير من قصص 
(ألف ليلة) التى نشأت بسيطة ساذجة؛ وتناقلها القصاص 
والرواة مشافهة ' 5 ', عبر مسيرة طويلة , خحلالها كانت 
ننسج حولها اة من التفاصيل وا( ضافات حنى 
دونت علی الأغلب فى مصر فى أواخسر اجه 
الملوکی"۱۳۱. وما بدل علی مصرية النص آن الجارية 
فی مناظرتها للمنجم لا نستخدم فی حديثها عن التقويم 
الفلکی الا سماء الشهور القبطية التی لا بزال الفلاحون 
فی مصر یستعملونها: طوبة؛ برمهات» كيهك؛ برمودة... 
وهلم جرا 7'"". وربما دل على ذلك أبضا أن الجارية فى 
مناظرتها للفقيه تكرر فى إجاباتها انباعها لمذهب الإمام 








الشانمی۱۳۳. والعروف أن مصر منذ قدوم الامام 
الشافعى إليها أصبحت مركز الشافعية بعد أن كانت 
معقل الذهب الالکی» وقد أصبحت الغلبة لهذا المذهب 
فى مصر والشام ولاسيما خلال الفرنین الغامن والتاسم 
الهجربين. يقول السبكى : 


اليد العالية لأصحابه [أى أصحاب الإمام 
الشافعى] فى هذه البلاد؛ لايكون القضاء 
والخطابة فى غيرهم. ومنذ انششر مذهب لم 
يول أحد قضاء الديار المصرية إلا على 


مذهبه ب" . 
ويقول ابن خلدون : 


درم الشافعى فمقلدوه بمصرأكثرما 


سواهاة!* ' . 
حكاية الجارية تودد فى الأندلس : 


إذا صح ما زعمناه من أن حكاية المئاة العالمة التى 
تناظر أبرز علماء عصرها كانت فى الأصل قصة إغريقية 
ولدث أولا فى المجتمع البيزنطى ؛ وانخذ رواتها لبطلتها 
اسم نيودورا (نذورة) » فإن الأندلس لم تكن بعيدة عن 
معرفة هذه القصة: بل إننا رأينا أن ذلك الاسم الذى 
حملته زوج الإمبراطور البيزئطى قد اخدصره الشاعر 
الأندلسى بحيى الغزال إلى «توده الذى مول إلى (نودده 
فى الحكاية العربية: والسفارة التى ١ضطلع‏ بها الغزال من 
قبل أمير الأندلس عبدالرحمن الأوسط إلى بلاط بيزنطة 
تدل على أن الأندلس كانت على صلة وثيقة بالجو 
الثقافى والحضارى الذى كان يسود مجتمع العاصمة 
الرومية؛ وقد ظلت العلاقات الودية بين الأندلس والدولة 
البیزنطبة مستمرة حتی نهاية القرد الرابع الهجرى؛ إذ 
تکررت السفارات بین الجانبین فی العصور الالية» ولم 
تقتصر هذه السفارات علی توطید العلاقات السياسية؛ بل 
كان لها مظهرها الثقافى الذى تمثل فى تبادل الكتب 


حكاية نودد الجارية 


ورجال العلم مثل السفارات المتبادلة بین عبدالرحمن 
لناصر والإمبراطور البيزنطى قسطنطين السابع ما بين 
سنتی ۳۳۹ و۳4۰ (۹4۷ - ۸۹۵۱)؛ وفيهاأهدى 
اللك الرومی الخلیفة الأندلسی کشابین استفبلهما 
الأندلسيون باهتمام بالغ: هما کتاب دیسقوریدس 9:0۰ 
5 فی الفلاحة؛ و کتاب باولس هرشیش 4األا۳۵ 
داو فى تاريخ الدولة الرومانية, وقد ترجم کلاهما 
إلى العربیة۱ ۲۳ . 

ومن ناحية آخری» نان الأندلس كانت منذ أوائل 
القرن الثالث الهجرى نقفو آثار الخلافة العباسية وتعمل 
وكان عبدالرحمن الأوسط (الذى حكم الأندلس بين 
سنتى 7١5‏ ۸۲۲/۲۳۸ - 807) بطمح إلى أن يكون 
«مأمون؛ الدولة الأموية الأندلسية؛ ولم يحل دون ذلك 
العداء السیاسی بين الأمويين ودولة ہنی العبام (۳۷) ۰ 


وربما كان ما أعان على القبول الحس الذى تلقى به 
الأندلسيون حكاية هذه الجاربة فى مساجلتها لکبار 
علماء عصرها وضع المرأة المتميز فى الأندلس؛ فقد 
تمتعت امرأة فى المجتمع الأندلسى بقدر كبير من الحرية؛ 
وأعان ذلك على ظهور كثير من النساء المثقفات فى هذه 
الب لاد۳۸. وکتب الشراجم الأندلسية تخفل بأسماء 
العدید من هؤلاء النسساء اللاتی برزد فی کل مسیادین 
العرفة؛ ولا سيما فى عصر ملوك الطوائف الذى بلغت 
فيه الحياة الفكرية الأندلسية مستوى رفيعاً من الرقى. 

. بل إندا مد فى سير بعض هؤلاء النساء ما يشبه ما 
نراه فى حكاية نودد؛ نذكر من ذلك ما يسجله المقرى 
فى عرضه أخبار بعضهن إذ يقول : 

اومنهن العبادية جارية المعتضد بن عباد والد 
العتمد؛ آهداها ژلبه مجاهد العامری من 
دائية؛ وكانت أديية ظريفة کانبة شاعرة ذاکرة 
لكثير من اللغة. قال ابن عليم فى شرحه ٠‏ 


۲:۷ 


م‌خمود ی ی 


دب الکتاب لابن قتيبة وذکر الوسعة - 
وهی خشبة بین حمالین یجعل کل واحد 
ندا طرنها على قدت 4 ر او گر 
الموسعة أغربت جارية لمجاهد أهداها إلى عباد 
كاتبة شاعرة على علماء إشبيلية؛ وبالهزمة 
التى تظهر فى أذقان بعض الأحداث وتعترى 
بعضهم فى الخدين عند الضحك. فأما التى 
فى الذقن فهى الثونة, ومنه قول عثمان 

(رضی الله عنه) : + سموا نونئه لتدفع العين؛ 
وأما التى فى الخدين عند الضحك فهی 
ا ا 
إشبيلية من عرف منها واحدة» ۲۳۲۱ . 


وفی نص آخر یورده ابن بسام الشنترینی؛ نقلاا عن 

المؤرخ ابن حیان ری , نقراً خبراً غريباً بكاد يكون 

وصفاً لمن بمكن أن ندعوها «تودداه الأندلسبة» وذلك 

فى معرض الحديث عن أحد أمراء الأندلس فى عصر 

الطوائف هو أبو محمد هذيل بن خلف بن لب بن رزين 

المعروف بابن الأصلع صاحب سهلة بنى رزين (وهى 

مدينة مازالت لحمل اسمها العریی محرفاً: ۸۱0۵۳۲۵6۱۷ 
ونقع ما بین اللغرین الأعلى والأدنى) : 

«... وكان مع ذلك أرفع الملوك همة فى 

اكتساب الالات والكسوة. وهو أول من بالغ 

الشمن بالأندلس فى شراء القینات: اشتری 

جارية أبى عبدالله المتطبب ابن الكنانى بعد 

آن احجمت اللوك عنها لغلاء سومهاء؛ 

فاعطاء فیپا لائة آلاف دینار: فملكها. 

رکا ر في وقتهاء لا نظير لها 

فى معناهاء الم راخف منهها روح ولا أملح 

حركة ولا لین اشارة ولا آطیب غناء 7 

أجود كتابة ولا أملح خطا ولا أبرع أدباً ولا 

احضر شاهداً علی ساثر ما مخسنه «تدعیه؛ مع 


۳ ۵۸ 





لسلامة من اللحن فيما نكتبه وتغنيه؛ إلى 
الشروع فى علم صالح من الطب ينبسط بها 
القول فى المدخل إلى علم الطبيعة وهيئة 
تشربح الأعضاء الباطئة؛ وغیر ذلك ما یقصر 
عنه کثیر من منتحلی الصناعة. إلى حركة 
بديعة فى معالجة صناعة الثقاف واجادلة 
بالحجفة [أی الشرس] واللعب بالسیوف 
والأسئة والخناجر المرهفة:؛ وغير ذلك من 
أنواع اللعب المطربة؛ لم يسمع لها بنظير ولا 
مثيل ولا عدیل!۲*"۲. 
ويذكر مثل هذا عن جارية أخرى أندلسية متأدبة 

شاعرة ندعی «غاية النی؛ . بفول عنها الورخ أبو القاسم 

بن بیش : 
سيقت لابن صمادح [ ملك المرية على 
عهد الطوائف] جارية نبيلة تقول الشعر 
خسن احاضرة» فقال: تحمل إلى الأستاذ 
ابن الفرّاء [أحد كبار الأدباء وعلماء اللغة] 
لیختبرها. ونبینت فی اختبارها فدرنها علی 
ار تال الشعر وإجازته فاشتراها»!' 4 . 


والذی آرجحه آن وجود آمشال هولاء الجواری فی 
الأندلس بما.أوتينه من سعة الثقافة؛ وما كان يحدث من 
مناظرتهن للعلماء واختبارهن فى مجالس الأمراء؛ كان 
ما ساعد على رواج حكايات مثل حكاية تودد الجارية؛ 
فقد كانت غير بعيدة عن واقع انجتمع الأندلسی؛ كما 
يبدو أن قصصا متفرقة ما ضمته بعد ذلك مجموعة 
(ألف ليلة) قد دخلت إلي الأندلس فى عصر مبكر. 
قاين سعید الأندلسی صاحب (الخرب فی حلی الغرب) 
(توفی منة ۱۲۸/2۸۵) یضول فی مصرض الحصدیث 
عن بدوية يقال إن الخليفة الفاطمى الآمر بأحكام الله 
(حكم بين سنئى ۵ و4 ۵۲) كان يتعشقها: 





اوقد أكثر الناس فى حديث البدوية وابن 
مياح من بنى عمها وما ينعلق بذلك من 
ذکر الامر» حتى صارت روايانهم فى هذا 
الشأن كحديث البطال وألف ليلة وليلة وما 
أشبه ذللد(۲*۳. 


روايتان أندلسيتان لحكاية تودد الجارية : . 


هناك روايتان أندلسيتان عرفتا لحكاية الجارية تودد. أما 
الأرلى؛ فهى فى مخطوطة كانت فى حوزة المستشرق 
الإسبائى باسكوال دى جايا جرس 5موانهلاةة عل لعناععه۳ 
( - ۱۸۹۷) وهی الیوم سحفوظة فی مکتبة 
المع التاریخی اللکی بمدرید» وکان قد آورد وصفاً لها 
فى إحدى حواشيه على نرجمته الإسبانية لكتاب العالم 
الا نجلیزی (تاریخ الاب الاسبانی)۲*۳۱ ؛ وهی بعنوان 
«حكاية الجارية تودد وما وفع لها مع منجم وعالم وشاع 
فى مجلس الخليفة ببغداد؛. والرواية فيها مسندة إلى 
عالم يدعى أبا بكر الوراق (لعل المقصود هو أبو بكر 
الصولى ؟) الذى يرويها بدوره عن رجل يدعى هشاماً. 
وهی تبدو اختصاراً للحکاية کما وردت فى (الف لیلة) ؛ 
إِذْ تتفق مها فی حطوطها العامة وإن كانت تختلف 
عنها فى بعض الشفاصیل تصاحب الجارية هنا هو 
الناجر نفسه وليس ابنه كما فى الليالى الألف. وحينما 
يفعقر يتجه لطلب المعونة من ذوى قرابته وأصحابه؛ 
ولكنهم يقابلونه بالدكران والتجنب؛ وحينكذ لا يرى مفراً 
من بيع جاريته؛ وهى الشئ الوحيد الباقى له من ثروته. 
وتلح علیه الجارية نفسها - وهو ما نراه فى (ألف ليلة) 
أيضا - فى أن يقوم ببيعها للخليفة طالبا فيها عشرة آلاف 
ديئار. 

وحينما تتحدث الجارية عما سنه من العلوم تذكر 
مجالات معرفية لم ترد فى ألف ليلة مثل التصوف وعلم 
الكلام والخط والتطريز وتطعيم المعادن. أما الاختبارات؛ 
فقد اختصرها الراوى إلى حمسة بدلا من سبعة. وأول 


الممتحنين للجارية هو فقيه المدينة الذى يقابلها فى أول 
الامر بازدراء متعجبا من تحديها للعلماء مع صغر سنها. 
وآخر المتحنین هو [براهیم التکلم. وتنشهی الحکاية فی 
هذه الرواية باعادة الجارية (لی صاحبها ومنحه ثمنها 
الذی طلبه وهو عشرة الألاف دینار(**۲. 


هذا هو مجمل نص الخطوطة المحفوظة فى المجمع 
التاريخى الإسبانى؛ وهى مع الأسف غير مؤرخة ولا 
معروفة المؤلف. 


أما الرواية الشائية؛ فقد وردت فى مخطوطة أخرى 
مختفظ بها مدرسة الأبحاث العربية فى مديئة غرناطة» 
وكانت هذه المخطوطة ملكا للمستشرق الإسبائى ماريانو 
جاسبار رمیرو 5۵0 Mari an0 Gaspar‏ › وهی نسم 
مجموعة من الرسائل انفتلفة لیس لها عنوان ولا اسم 
مؤلف ولا تاريخ نسخ. وتقع حكاية الجارية تودد فيها بين 
ظهر الورفة ۷۵ ووجه الورقة ۰۱۰۰ والنص هنا أقيم من 
النص السابق وأغنى بالتفاصیل؛ بالإضافة إلى خحاصية 
أخرى تضفى عليه قيمة مثميزة؛ وهى أنه مكتوب 
باللهجة العربية الدارجة التی کان أهل غرناطة یتحدئون 
بها, وییدو بمقارنة لغة اللص بما وصل لینا من وثائق 
مكتوبة بالغرناطية الدارجة أن تاريخ كتابته هو أواخر القرن 
الرابع عشر أو أوائل الخامس عشر. وقد اهتم بدراسة هذه 
الرواية صديقنا المستشرف الاسبانی خوسیه بالکث رويث؛ 
فبدأ بالتعريف بها فى مقال له بعنوان: «رواية عربية 
جدیدة لحکاية الجارية نودده"**۲؛ لم نشر دراسة للنص 
وترجمة اسبانية کاملة له بعنوان: #رواية جديدة لحكاية 
الجارية تودد بالعربية الغرناطیة»" *۲: وتتمیز هذه الرواية 
أيضا ببعض التفاصيل التى تختلف فيها مع نص (ألف 
ليلة) ومع نص مخطوطة جاياجوس . 


فللرواية هنا إسناد يندأ براوى الحكاية أبى بكر الوراق 
عن شخص يدعى ابن هشام عن إبراهيم اليمانى؛ ولا ' 
يزبدنا المخطوط تعريفا بهؤلاء الرواة. ولا يعين النص اسم 


۳8۹ 


الناجر ولا اسم ابئه صاحب الجارية؛ على أنه بتفق مع 
نض (ألف ليلة) فى أن ابن التاجر ‏ وليس التاجر نفسه 
هو الذى يبدد ميراث والده حتى بفتفر رحتی بضطر 
إلى بيع الجارية. وفى نص (ألف ليلة) نرى الجارية هی 
التى نعرض على مولاها أن بحملها إلى الخليفة هارون 
الرشيد. أما نصنا الغرناطى» فیجعل الفتاة تقترح على 
سيدها أن يحملها إلى سوق الرخاء»؛ وحینما بسمع 
الخليفة بجمالها ومواهبهاء فإنه هو الذى يأمر بحملها 
إليه؛ وحینشذ توصيه بألا يبيعها بأقل من عشرة آلاف 
دینار. ویشفق النص الغرناطى مع نص جايانجوس فى 
المساومة التى تمرى بين صاحب الجارية والخليفة قبل 
بیعها. 

وفی نص (ألف ليلة) يكتب الخليفة إلى عامله 
بالبصرة آمراً إياه بأن يبعث إليه على وجه العجلة بإبراهيم 
بن سيار النظام. أما فى النص الغرناطى» فإن الخليفة 
يرس إلى عامر البصرى لكى يبعث إلبه بالنظام «أعلم 
علماء عصره؛ كما يأمره هو أى عامراً ‏ بأن يقدم 
عليه للاشتراك فى اختبار الفتاة؛ وبدعو لحضور الناظرة 
علماء بغداد وشعراءها بل وجمهور بغداد كلها. 


آما الاختباره فإن النظام هو أول مفتتح له» فینهزم 
سام الستاة بعد امتحان طوبل فى العلوم القسرآنية 
والحديث؛ ويضطر- كما فى (الف ليلة) - إلى خلع 
ملابسه. آما آخر المتحنین؛ فهو عامر البصرى. ثم تنتقل 
الفتاة ای مخدی لاعبی الشرغ وعازفی الالات اموسيفية: 
وينتهى هؤلاء أمامها إلى الهزيمة أيضا. 

وأما مكافأة الجارية فى النص الغرناطى» فإنها تزيد 
كثيراً على ما نقرره (ألف ليلة) ونص جایانجوس؛ فهی 
هنا عشرة صنادیق من العاج الطعم؛ فی کل صندوق 
عشرة آلاف دینار: ‏ و کذلك عشرة بخال لحمل الصنادیق 
مع سائس لكل دابة. وأما إعادة الجارية لسيدها فهى هنا 
مختلفة أيضا عما نراه فى النصين السابقين» فهى لا 


۳۹۰ 


تاتی استجابة لرغبة الفتاة؛ بل نری الخليفة بأمر بأن 
تحمل إلى قصره؛ ولا يردها لصاحبها إلا بعد إلحاح من 
الجارية وبكاء منها ومن مولاها. ویخننم صاحب الرواية 
الفرصة لكى يسوق على لسانى الاثئين مقطوعات شعرية 
باكية نعبر عن حب كل منهما صاحبه وعن استحالة 
حيانهما مفترقين. وهذه الشكوى الشعرية هى ما يخلو 
منه نص (ألف لبلة» ونص جايانجوس. ويتأئر الخليفة 
بهذا الشعر فيستجيب أخيراً لرغبتهما فى الاجتماع. 


كذلك نلاحظ أن النص الغرناطى ينفرد بفقرة حول 


الخمر وبأبييات لأبى نواس فى وصفهاء وهو ما يخلو منه 
النصان الا خران, 


الثر جمات ال سبانية والبر تغالية : 


من المعروف أن أول ترجمة لمجموعة من قصص (ألف 
لبلة) إلى لغة أوربية ‏ باستئثناء الإسبانية والبرتغالية ‏ 
كانت هى التى اضطلع بها أنطوان جالان له ۸۸1٥1۸۵‏ 
۵ للفرنسية ونشرها سنة 1704 . ولم تكن ١ححكاية‏ 
الجارية تودد؛ بالذاث من بين ماترجمه الأديب 
الفرنسى. والطريف هو أن هذه الحكاية - وهى ليست 
من أجود قصص المجموعة ‏ هى التى أخذت طريقها إلى 
الأدب الإسبانى فى تاريخ مبكر يسبق ترجمة جالان بما 
يقرب من قرئين من الزمان. 

ذلك أن أقدم طبعتين للترجمة الإسبانية للحکاية هما 
المذ كور تان فی «الفهر سا (6۵190۳770) التی صدرت 
عن الناشر فرنائدو کرلون ٥٥٥١‏ ۳۵۳۱۵۸۵0 ( مخت رقمی 
2 و 4062):؛ وهما غبر مؤرخحثين وإن كان من 
المؤكد أنهما صدرتا قبل سنة ۱۵۳۹ التی توفی فیها 
الداشر المذكور. واحدی هانین الطبعتین ترجع لی سنة 
۹ إذ بذكر كولون أنه اشتراها فى «مديئة دل 
کاسبو؛ ۵80 46۱ ۷۸۵۵/۳۵ بستة دراهم مرابعلین!۷٩)‏ 
فى ذلك التاريخ. وريما كانت إحدى الطبعتين هى التى 
سجلها سالفا 58178 (فى فهرسته برقم 1592) وهسى 
ترجع إلى سنة ۰ وهو یذ کر أله رأى طبعة أحرى 





طليطلة؛ ويتعلق بها فتى من تلاميذ أبيها ولكن والدها 
يؤثر أن يزوجها لزميل له أستاذ فى بلئسية؛ غير أن فرقة 
من جنود البحر الجزائريين يختطفون الفتاة قبل زفافها 
ویحملونها سبية لی وهران؛ وتتفلب بها الأحوال فيبعث 
بها أمير وهران إلى القسطنطيئية عاصمة الخلافة 
العشمائية كى تباع هناك؛ وتخوض الفتاة مغامرات كثيرة 
فی حشد من الشخصیات الاسلامية والسيحية حنی 
بنتهى بها الأمر إلى النزول بحاضرة ملك فارس (؟) 
وهی فی حوزة ربان [غریقی » وتعرض على هذا الربان أن 
بیبعها لذلك اللك الذی عرف بحبه للعلماء ونفریبه 
لهم؛ وتوصيه بألا يطلب فى ثمنها أقل من خمسين 
ألف دوقية. ومن هناء تلشقى مسرحية لوبى بالحكاية 
العربية ونرجمتها الإسبانية فى خطوطها الأساسية. 


والحقيقة أن المسرحية ‏ بما حشد فيها لوبى من 
الشخصيات وما عقده فيها من الأحداث التى جرى على 
مساحة واسعة من إسبانيا إلى الجزائر: ثم إلى القسطئطينية 
وبلاط ملك فارس ‏ تبدو عملا مضطرب البناء شديد 
النفكك؛ وهى بغير شك من أعماله المتوسطة أو ذات 
الستوی دون التوسط » وقد استغرقت الأحداث الممهدة 
للمناظرة الفصلین الأْول والشانی ونحو نصف الفصل 
الغالث؛ ولا تحتل المناظرة نفسها إلا الشطر الأخير من 
هذا الفصل . 

وتبدأ المناظرة بتقديم فيناردو هه٣۴‏ » وهو الربان 
الإغريقى؛ الفتاة إلى سلطان فارس بعد أن يكون قد هيأ 
لها من الزيئة والملابس ما يجعلها جديرة بالمثول فى بلاط 
املك. ونجری الساومة بین السلطان والربان الإغريقى 
علی نهو ما شهدناه فی بعض الروایات العسربية 
والترجمات الاسبانية» ویعترف السلطان بجمال الفتاة 
ولکنه پمجب لادعائها إحاطنها بالعلوم ويقول إن هذا 
إهانة من يشتمل عليه بلاطه من الملماء وانتقاص من 
شأن الرجال. وتطلب تيودور الكلمة فتلقى خطاباً تدافع 


فيه بحرارة عن المرأة وتستعرض فيه أسماء النساء العالمات ‏ 
من الإغريقيات والرومانيات» ونختم خطابها بتحدی 
علماء فارس. فيأمر السلطان بعقد مجلس المناظرة بينها 
وبين علماء ملکته» فإذا غلبت أربعة منهم فإنه سينوه بها 
أعظم التنويه؛ بل وسيمنحها ماثة ألف دوقية من الذهب. 

ويكون أول المتقدمين لاختبارها بليانو الفيلسوف 
وابنتاه ديمئريا وفينيساء ثم العالم تيبالدو وفلورستو 
(خطيبها السابق وهو العالم البلنسى الذى كان مقرراً أن 


لهزلی نی السرحية - ويطرح كل هؤلاء على الفتاة 
متحنها الأخير من ليابه. وفى النهاية يقر السلطان بتفوقها 
ويدفع لها ولصاحبها ما وعد به ويزوجها حبيبها ويدفع 
مهرها من ماله. 

أما الأسئلة فكثير منها يوافق ما نعرفه فى الحكاية 
العربية برواياتها اغختلفة فى (ألف ليلة وليلة) وفى صيغها 
الأندلسية وترجمتها الإسبانية؛ غير أن بعضها متعلق 
بإسبانياء وفيها من التلاعب اللفظى ما لا يفهمه إلا 
القارئ آو الشاهد الاسبانی؛ ولا ندری کیف فات لوبی 
أن مثل هذه الأسهلة لا بمكن أن يطرح فى بلاط 
«سلطان فارس؛» غير أن مؤلفنا ما كان ليعنيه مثل هذا 
التجاوز الذی لا بخضع لأى منطق ؛ فالذى كان يهمه 
فى المقام الأول هو جمهوره الإسبائى الذى يمكن أن . 
يتغاضى عن هذه الهنات : 

وهكذا نرى مسيرة هذه الحكاية فى نرحالها الطويل 
فى الزمان والمكان من بغداد هارون الرشيد إلى مدريد 
القرن السابع عشر. وفى النهاية؛ لا يسعنا إلا أن نقول إن 
للأعمال الأدبية ‏ كما للبشر- حظوظا لا تتوقف دائما 
على النميز أو الجودة: فقد قدر لهذه الحكاية العربية 
البسيطة الساذجة من الذيوع والانتشار والحظوة حارج 
حدود أدبنا العربى ما لم يتح لكثير من القصص التى 


نفوقها جودة وفيمة فنية. 


۳۳ 


الحواشى , 


( ألف ليلة ولبلة؛ طبعة محمد على صبيح: القاهرة: ١/؟.‏ 
(؟) ألف لله 4/۱. 
(۳ اف لیلة ۱۳۸/۳ ۱۷۷. 
۱ فى حكاية همر اللعمان ورلدیه شرکان وضوه الکان» فى ألف ليل ۱٩۲/۱‏ - ۳۲۰ و۱/۲ - ۲۱, 
( اف للة. ۸۰/4 ۱۳۲۹ . 
(5) فى دراسة أصدرتها مؤخيرا الباححدة لولى لويث بارالت الاأستاذة فی جامعة سان خوان دی بورتوریکو عرض مفصل لهذه الظاهرة ومفارنة بین نظرتی الاسلام 
والمسيحية للمرأة والرواج والعلافاث الجئسية بين الرجل والمرأة؛ وفيها تبين إلى أى حد كانت هذه العلاقاث حتى فى إطار الزواج الشرعى تعد خطيلة ودنسأء 
وذلك بمناسبة نشرها نصا كتبه أحد الموريسكيين المهاجرين إلى تونس حول نلك العلاقات. انظر: 
Luce Lêpez-Baralt: n Kama Sutra espanol, Ediciones Siruela, S5. A., Madrid, 1992,‏ 
وبسفة خحاصة الفصل الثالث من هذا الکتاب بعنوان «السیحهة والجنس»؛ ص ۱۰۱ - ۰۱۷۲ 
Ferial Ohazoul, «Poetic Logle In the Panchatantra and the Arablan Nights», Arab Studies Quarterly, 5, | (1983), p. 16 (¥)‏ 
وانظر مقال سمر عطار وجیرهارد فیشر: افوضی الجنس, التحرر: الخضوع: عملية التحضر وتأسيس نموذج لدور الأنثى فى القصة الإطارية لألف ليلة ولبلةء » مجلة 
لعصول. الجزه الأول انملد ۱۳ : العدد الرابع شناء ۱۹۹۶ (می۱۳۰ - ۰0۱46 ص۱۳۹ حیث یعترض الکانبان علی هذا الشهوم فيما يتعلق بالقصة الإطار. 
على أننا نرى هذا الرأى صحيحاً بشكل عام إذا تأملنا قصص المجموعة فى جملتها. 
(۸) الف لیلة, ۲۱۱/۹ 
(4) انظر تعليقه على مادة (ألفى ليلة وليلة) فى دائرة المعارف الاسلاهية, الثرجمة العربیة» طبعة دار الشمب ۲۲۱/۲ 
(۱۰) الف لیلة, ۵/۱. 
(۱۱) الافالی: .۵٩/۲۱‏ 
۱ الصدر نفسه: ۰۱۷/۲۱ 
)١1(‏ عن النظام انظر الدراسة الجامعة القيمة الثى أفردها له محمد عبدالهادى أبو ربدة بعنران: إبراهيم بن سيار النظام وآراؤه الكلامية الفلسفية؛ القاهرة ١414٠‏ وله 
لرجمة وافية فى ضحي الإسلام لأحمد أمين؛ ٠١١-٠١۹/۳‏ وفى أدب المعفزلة لعبدالحكيم بلبع؛ ص 55١ 5١١‏ . 
(14) فى المجلد الخامس من کتاب اخحیوان للجاحظ عدد من هذه المناظراث (بتحفيل عبد السلام هارون) : وانظر' المنية والأمل لأحمد بن يحو المرئضى ‏ عله. يدر 
آباد: سنة 1337 ص 5١‏ وما بعدها. 
۱ تاج العروس : مادة ودد ۲۸۹/٩‏ - ۱۲۸۵ ط. الکویت ۱٩۷۱‏ ؛ محقیق عبدالسثار فراج . 
۱ انظر الفصل الخاص بالأدب الذی اشترکت فى کتابته مع أستاذتی الجليلة سهير القلمارى فى كتاب أثر العرب والإسلام فى النهيضة الأوروبية؛ نشر الشعبة 
القومية لليونسكوء القاهرة؛ الطبعة الثانية سنة لاخرة ١‏ ؛ ص ۸۲. 
(۷) انظر داثرة العارب الصورة کوهپری نت مادة «۱۰]۵۵۵0۳8: ,۱۱5 .م Enciclopedia ilustrada CUMBRE, México, 1959, XIII,‏ 
(18) ذكر الطبرى فى ناريخه أنه ولى فى سنة 7١4‏ (858) خلفا لأبيه ميخائيل بن جمورجس . تاريخ الرسل والملوك, تمقيق محمد أبو الفضل إبراهيم؛ دار المعارف: 
الفاهرة سنة ۱۹۹۷ - ٩۰۱/۸‏ غیر آنه ذکر وفانه فی سنة 71 (847) بعد أن ملك التي عشرة سنة (7/5١!؛‏ وهذا بدل على أن نوليه الملك كان سنة 
۰۵ (۸۳۰) رهر التاريخ المحيح , وانظر کدلك تاريخ ابن غلدون:» طبعة دار الكئاب اللبنانی ؛ بيروث؛ 191/7 ب 94۳/۳ , 
( ناریخ الطبری, ۰۹۳۵۱۸ 
۰۱ الصدر نفسه: ٩۲۸/۸‏ - ۱۳۰ 
۱ الصدر نفسه, ,۵٩۱۰ ۵۵/٩‏ 
۰۱ الصدر نفسه, ۵۷/۹ 2 ۷۱ 
(۲۳) دیران آبی تمام: بشرح التبریزی؛ تخفیل محمد عبده عزام؛ طبع دار العارف, الفاهرة: ۱۹۲۸ - ۰۹۸/۱ 
۰۱ حول سفارة الغزال الی بلاط بيزنطة انظر لبفی بروفنسال : تاريخ إسبانيا الإسلامية رها 6اه E. Lêvi, Pravençal: Histolre de Espagne‏ 
p. 253 ۱‏ ,1 ,1950 
وانظر کذلك بحث المستشرق الفرنسی نفسه: «سفارات متبادلة ین فرطبة وبيرنطة فی القرن الناسع الیلادی» فى مجلة بيزانتهوك. 
Un échenge d'ambassades entre Cordoue et Byzance aii IXe slècle, dans Byzantion, Xli, 1937, pp. 1-24. ۱‏ 
وأعاد ليفى بروفنسال نشر هذا المقال فى كتابه الإسلام في الغرب؛ ,79-107 Islam d'Occident, İ. pp.‏ 


(۱۲۵ الطرب من آشعار آهل الغرب, نخقبل ابراهیم الابیاری وزملائه, الفاهر: ۱۹۵4 ص ١14‏ ؛ ونفح الطيب من غصن الأندلس الرطیب» لشفيق إحسان عباس » 
دار صادر؛ بیروت ۱۹۸ - ۲۵۸۳۲۵۷/۲ , 

5 تاربخ الطبرى , ۳۳/۹ 

(۲۷! الصدر نفسه, ۰۱۹۳/۹ 
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(۲۸) الصدر نفسه: ۲۰۳-۲۰۲/۹ وتاریخ ابن خلدون: 9۸۸-۵۸۷۱۳ , 

)۲٩(‏ حول هلا الرضرع انظر آرلبری: مسالك الغقافة الإغريقية إلى العرب؛ ترجمة نمام حسان ص۲۸۹ ؛ وعبدالرحمن بدری: العراث الپرنانی في المضمارة 
الإسلامية: وأحمد أمين: فجر الإسلام ص ١!‏ - 14 ؛ رضحي الإسلام ۰۲۸۸-۲۵۴۸۱ 

2 حول ظاهرة الرواية الشفرية فى حكاياث ألف ليلة انظر بحث محسن مهدى: ١مظاهر‏ الرراية والمشائهة فى أصول ألف ليلة وليلفة ؛ لى مجلة معهد افغخطوطات 
العربية؛ الجلد العدرين» الجزه الأول مايو 151/4 ؛ ص 141-1١18‏ . 

(۳۱) حول التاريخ الذى استقر فيه تدوين نص ألفى ثیلة هناك خلا بين الباحفين» فقد كان إدوارد لین ۲ا 2۵۷8/0 بری آله متحصر بين سنتى ©/141 ر©؟ ١9‏ 
للمیلاد ۸۸۰۱ - ۳۲٩ه)‏ آما یر لبدمان مھ ااا 15750 فقد رأى تأخخير هذا الداريخ إلى العقيد المبحصر بين ١811‏ و1815 ٩۲۳‏ - ۳۳٩هت)‏ . انظر؛ 
مادا «اگد ليلة وليلة؛ فى ذائرة المعارف الإسلامية: الترجمة العربية؛ ط. دار الدعب (يقلم لبدمان) ۰۲۱۹/۹ والدی آراه بدکل مبدئی آن هذا التاريخ أقدم من 
ذلك؛ رارجح أنه حلال الصف لول من الفرث الداسع الپجری (الخاس عشر الملادی) : ردلك لأنی لست اجد فی هذه القصص إشارة إلى فتح العشمالبين 
للفسطنطينية, وكان ذلك فد نم فی منة 1ه (1687١ع)‏ وما كان هذا الحدث الكبير ليفوث جامعى قصص ألف ليلة لر أن عملهم كان تاليا لهذا التاريخ. 

(۳۲) الف ليلة؛ ۳-۲/۳. 

(۳۳) الف ليلة فى الحديث عن فروض الوضوه رعن ارکان الطهارة (۳۰۷/۲) رفن صلاه المیدین (۰6۳۰۸/۲ 

۱ اج اللمن عبدالرهاب بن على السبکی: طبقاث الضافعبة الکبری؛ بتحفین محمزد محمد الطناحی وعبدالفتاح الحلو؛ الطبمة الثلیذ؛ دار هجرء القاهرا ۱۹۹۲ - 
۳۸۱ 

. ۹٤۹۸س بقدمة كعاب العاريخ : المكبة الدجارية الکبری»‎ (Fe) 

(۴) عن هده السفارات انظر ليفى بروفسال: تأريخ إسباليا الإسلاية 

E. Lêvi-Provençal, Hlstolre de 'Eapagse Musulusane, Paris, 1950, Il, pp. 148-153. 

(۳۷) حرل هذه الظاهرة انظ رکداب ليلي بررلدسال الشار [لیه نی الحاشية السابقة ۲٠۵/۱‏ - ۲٠۲؛‏ ركذلك الحاضرة البی آلقاها بالعريية بعنوان «الشرل ال سلامی 

والحضارة العربية الأندلسية» ؛ تطوان ١18١‏ ص7١‏ .. 18؛ ودراستنا (بالإسبالية) عن التياراث النقائية المشرفية وألرها فى نكون لقافة الأندلس؛ 
sportaciones orientales en la Espana Musulmana, ed. Madrid, 1968, Pp. 179-182,‏ مما Mahmud A. Makki: Ensayo sobre‏ 

(۳۸) انظر الملاحظاث القيمة حول هذا الموضرع فى 'كتاب إحسان غباس؛ تاريخ الأدب الأنداسی» عصبر سيادة فرطبة: بیروت ۰۱۹۸۵ ص ۲۷-۲۰۹ . 

(9) لامح الطيب: ١١87/4‏ والذيل والدكملة لابن مداللك الراکشی؛ السفر اللامن؛ تفیل محمد بنشییفة؛ الرباط ۰۱۹۸۶ الفسم الثانی رقم ۲۸۷ ص٤۹٠‏ . 

(4۰) الذخیرة في محاسن أهل الجزيرة: خمفين إحيسان عباس : بیروت ۱۹۷۹ ؛ القسم اللالث ۰۱۱۲/۱ 

(11) اللبل والعکملة لابن عمداللك الراکشی؛ السفر القامن ۱۱۸۹-۸۸۸۱۲ رلم 5 رالعكملة لكاب الصلة لابن الأبار البلدسى؛ القطعة التى نشرها 
ماكسيمبلبانو الأركون موعبواه منها الساجةا! رجرندالث بالعيا «أعمعاوظ 0024162 فى مجمرعة الدراسات والنصرص العربية؛ مدريد ۱۱٩۱۵‏ ركم 
۲ ص۱۱۰ رفح الطیب: ۰۲۸۷-۲۸۱۱۹ ش 

(4۲) نلح الطیب: ۲٩۰/۲‏ 

۲۱۵۵۵۲: Historla de ia [lteratura espanola, trad, Pascual de OQayangos, ed. 1851, Il, pp. 534-337, (EF) 

(44) لام بعرض مادة هذه الغنطوطة العالم الاسبانی رامون مددث بیلایر نی کنابه أصول الرراية؛ 

Ramûn Menéndez Pelayo : Origenes de la novela, edicién preparada por Enrique Sénchez Reyes, 2 a ediclén, Madrid, 196t, I, pp. 9-96, 
وكان منندث ببلاير قد استعان فى ترجمة هذا النص رتعرف محتراء بالمستشرل المعروف میجیل أسين بلائبوس ۳۵/۵2/08 علف۵ اعع:/۳.‎ 

Josê Yizquez Ruiz: Una nueva verslén de la doncella Teodor. (t6) 

والمقال مندور فى مجموعة من الدراساث العربية والعبرية أصدرتها جامعة خرناطة فى سنة ١1967‏ املد الأول؛ 
Miscelénea de estudlos 4rabes y hebraleoa, vol .1, 1952, Universidad de Granada, pp. 149-153,‏ 

Una versiûn en arabe granadino del ‘Cuento de la Dancella Teodor. (4) 
Prohemlo, vol. H, 2, septiembre 1971, pp. 331-365, ۰۱٩۷۱ مجلة برویمیو, اجلد اللانی؛ الفسم اللائى ؛ سبتمبر‎ 

(۷) الدراهم «المرابطبة! (580601ة3:) عملة يرجع أصلها إلى النظام التقدى الدى أدخله المرابطون إلى الأندلس بعد استيلائهم على هذء البلاد فى أراخر القرث 
الخامس اليجرى (الحادى عثر المبلادى) ركالت عملة مشهررة بالجودا رصحة العیار: ما جمل هلا الصطلح النفدی بشبع استعماله فى المالك السبحية ى 
الفرن السابع عثر الميلادى, 

Mittellungen aus dem Eskurlal von Hermann Knuat, Tubingen, 1879, pp, 307-517, (4A) 


۰۹-۹۵/۱ انظر منددث یلایر ؛ آصول الرواية,‎ )4٩( 

() ص بدرو الفوئسر المذ كور رمجمرعته القصصية محاطرات الفقهاء وااca Cer!‏ ineاpاscاD‏ ايظر دراسعنا بالاشتراك مع سهیر الفلماوی! اثر العرب رالاسلام لی 
البهضة الأرربية؛ ۰۵۰-4۷ 1 

(۵۱) کال هلا مسر الى ال لأرفرلى؛ وهر صاحب المقطوعاث الثى مددح ليها الرسول (صلى الله عليه وسلم) ولدد العفيدة الكائوليكية. 

۰۱ سول لوس ذى أيجا وبر مه انلر دراسكنا لوبى ذف فيجا ومسرحياته | فرعي أويخرنا وقائاء ا رکانیا کلب البسعالي ؛ في مجلة تراث الإنسالية» القاهرة 19555 , 


(8) المسرحية مندورا فى الجلد النلالين من مجمرعة أعمال لربى دى ليجا المسرحية الكاملة؛ وهى المسرحية الثامنة عشرا من هذا لجلد ص8 ' 5151 , 


۱ ۲ 





۳۹۵ 


شه رزاد 


وتطور السرواية الفرنسیه 
من الكلاسيكية إلى الرمزية 


هيام أبو الحسين * 





AEE 


يجمع مؤرخو الأدب الفرنسى على أن العصر 
الذهبى للمسرح هو القرن السابع عشرا فيه طهر 
العمالقة من منظرين ومؤلفين » بنوا صرحا شامخا لا 
تهاون فیه ولا انحراف عن «تفالید» وضمرها نقلا عن 
الکلاسیکیین القدامی آمثال سوفوکلیس ویوریسیدرس 
وارسطاطالیس. 

ما بالنسبة (لی الفن الروائی» فالأمر جدٌ مختلف . 
فهذا النوع الأدبى لم ببلغ أرج عظمته الا فی القرن 
التاسع عشر, وحتی القرث السابع عشر- بل إلى ما 
بعده - ظلت کلمة «ررایة» ومرادذاتها تطلق على آنماط 
سردية متوعة لشکل ولطول رالضمونه توسی یال 
مجهرل؛ يختلف عن المألوف فى الشراث الکلاسیکی 
النفول الذی تعتبر فرنسا نفسها وريثة شرعية له» والذى 
لم يخلف نا فى هذا المجال «نماذج؛ يشار إليها بالببان 
أو قواعد ومعايير ؛ تحكم؛ الكتّاب مثل نلك التى وضعها 
فى مجال المسرح أرسطو وهوراس. 


* أسثاذ الأدب الفرنسى الحدیث والفارن» كلية الا داب بجامعة هین شمس. 


۳۹۹ 


کان من الطبیمی» والحال هکذا؛ آن بتساءل مورخو 
الأدب والمقارنون بالذات عن أسباب هذه الظاهرة » وأن 
يعودوا إلى عصرالنهضة 6 ومقومات حركة 
«الهيرمانيزم؛ ؛ تلك الطفرة فى العلوم الإنسانية؛ بل 
والعرفة بشکل عام؛ التى «استوعبت» بطريقة مباشرة أو 
مستشرة روائع الشراث الشرفی والاسلامی؛ نما حهدا بعالم 
مثل جارودى إلى الدعوة لإعادة تقييم ١النهضة؛‏ التى لم 
نبدأ- فى رأيه - بإيطاليا فى القرن السادس عشرء بل فى 
الأندلس إبان القسرن الشالث عسشر! (انظر الإسلام فى 
الغرب س المقدمة) , 

ونحن ؛ إذا رجعنا بدورنا إلى دأمم؛ ماقیل عن الفن 
الروائى رە مصادره) » جد استاذنا رينيه إيتيامبل يؤكد أكثر 
من مرة فضل «الشرق» وأسبقيته على (الغرب» فى مجال 
االحکی؛ » ویستند سب ضمن مراجع أخرى - إلى رأى 
المالم الوسوعی کمود سومیز 5۵078186 (۱۵۸۸ - 
"هكل)ء المخصص فى فقه اللغات القديمة (اليونانية 
واللائينية) والعربية والعبرية والفارسية:؛ الفائل بان فن 











سس ص سس شهر زا ولطور الرواية الفريسية 


السرد ولد فى الشرق أو على الشاطئ «الآخخر؛ للبحر 
المتوسط على وجه التحديد؛ ومن تلك البلاد نقله إلى 
اروما؛ الاغریق» ومنها إلى بقية أوروبا . ويضيف دائيال 
هوییه 116 (۱۷۳۰- ۱۷۲۱) الدی كان من 
الهتمین بعلوم الطبيعة والجفرافیا والملاحة أن الفرجة 
تعلموا من العرب فن «القص؛ القائم على السجع والنظم 
والانشاد» نقلدته بلاد الغال بوضم الفوافی والب‌صور 
والاوزان؛ وکتبت «نظما؛ حکایات الفوارس ولا بطال 
مثل «فرسان المائدة المستديرة؛ والإسكندر الأكبر ورولان. 

وبالدسبة إلى (ألف ليلة ولیلة) علی وجه التحدید» 
يرجع المستشرق المعاصر شارل بلا ]6112 فن السرد إلى 
أصل عربى: قائلا إن العرب فى الجاهلية كانوا 
٠يحكون)‏ أساطير يدور معظمها حول الأرئان؛ اعئفت 
مع ظهور الإسلام؛ نم تسللت إلى (الليالى) فى صور 
مغايرة » رتسربت بعد ذلك إلى الأندلس. ويستند شارل 
بلا إلى كتاب خخلفه «مقارنی» -۱۵٩۲(‏ ۱۱۳۲ 
يفيد أن (اللبالى) كانت معروفة فى أييربا وإيطاليا؛ نرى 
أثرها فی (كتاب الدّواب ‏ 84665 وعك ©:ذا ع1 
للاندلسی رامون لول 1116 .8 (۱۲۳۵ - ۱۳۱۵) رفی 
کاب (الدیکامسیسرون - 00076100 عمآ) للأديب 
الإيطالى ب وکاشیم ( ۱۳۱۵ - ۱۳۷۵). ویدصونا بلا 
للبحث عن أثر القصة ‏ الإطار ل (ألف ليلة وليلة) فى 
حکايذ 4۸۸۱0۱۱0۱ ۱0۷۵۱ عما» للأديب جبونائى 
سركامبى وامسدعع5) (۱۳۰۷- ۱۸۲۵ رفی 
«آورلندو الغاضب لادیب عصر اللهضة لارپوست 1۸:۰ 
مەت "كما يشير إلى أن هذا التأثير العربى لم يقتصر 
علی جنوب أوروبا بل مجده أيضا فى [تجلترا لدی جيفرى 
شوسر(40١100-1١)‏ وشكسبير(954١-‏ 
15)., 


ازداد انعشار الحکایات ذاث الأصل الشرقى والعربى 
وتألبرها بعد سقوط غرناطة »)١4947(‏ واشتداد الحروب 
الطاحنة التی بلیت بها آوروبا فی القرث السادس عشر. 


اكنظت الطرف بالنازحين والمشرهين من أمثال أهالى حى 
«البائسين» فى غراطة ممن حملوا فى ذاكرتهم 
حكاياتهم «المولدة: تشضسمن آساهم وس‌خطهم او 
رغباتهم وتطلعاتهم: أبطالها من المهمشين؛ (إن صح 
لى أن أستخدم هذا التعبير!)؛ سلالة الشطار العرب 
والطفیلیین؛ الذین محولوا مع الزمن الردی) (لی مشسولین 
وقطاع طریق؛ تستضیفهم الأدیرة وتتلففهم السجون. 
لكن ما إن يعودوا إلى الحياة الطليقة حتى ننطلق 
ألسنتهم السليطة «تروى» مجاربهم المريرة؛ وفى الحكى 
والوصف لدديد بالخداع والفساد والمكر. هؤلاء هم 
أبطال «البيكارو» الذين يرجعهم شارل بلا إلى أصل 
عربى أيضا ؛ والذين سيكون لهم شأن أى شأن فى أدب 
عصر التنویر عندما پلتقون بأجدادهم أبطال (ألف ليلة 
وليلة) ؛ وقد اصطحبهم إلى فرنسا المستشرق أنطوان 
جالان 11145 - )١7/16‏ شريك هيربولو :105ءط:»1؟ فى 
نشييد صرح 'المكتبة الشرقية؛ التى خولت فى الفرن 
النامن عشر إلى مصدر للإلهام والوحى؛ وصاحب أول 
ترجمة فرنسية للیالی شهرزاد (۱۷۰4 - ۱۷۱۳) 
ظهرت حکایات اللکة شهرزاد فى وقت كانت 
تمتل فيه المرأة مكانة عالية فى الحياة الثقافية بشكل 
عام؛ حتى إن أنطوان جالان أهدى ترجمته للمركيزة 
«آره» إحدى رفيقات دوفة بورجونيا. كانت الصالونات 
الأدبية التى تمتلكها سيدات الطبقة الراقية دکانا للتعارف 


والتفييم والشهرة ونشر الفكر الجديد؛ بل إنها كانت 


رار فان رکانت منهن من تکتب 
الأشعار وتقرأها على المترددين علیها؛ ونساهم فی حركة 
الترجمة مثل مدام داسييه مترجمة هوميروس؛ والكولتيسة 
دولدوا ۵۵۱00۲ التی اشتهرت فی مسجال کشب 
الأطفال» كما برعت الرأة بالذات فى أدب المراسلات 
الذی اقترب من نوعین آدبیین سبکون لهما شأن فیما 
بعد ؛ هما السيرة الذائية والرواية. وفى مجال الرواية؛ على 
وجه التحدید؛ أصدرت مادلين دو لافييت 2۲66] شآ 


۳۷ 


ا اي ص 


)۱۱٩۳ - (‏ روایتها الشهیرة (أميرة دو كليف 
5 06 ۳۲۱۵6۵996 ها) عام ۱۱۱۸ ؛ فاعتبرت هذه 
الفصة ای تعتمد علی اللفس رتصویر الحیاة فی البلاط 
وقصور النبلاء باكورة الرواية فى مفهومها الحديث ومثلا 
حاولت أن ممتذيه أخعربات؛ لكن كتابانهن ظلت حبيسة 
الأدراج أو نشرت مت أسماء مستعارة. لهذه الأسباب 
يقر المؤرخحون بدور المرأة فى العرويج لهذا الفن «الوليد؛ . 
فالمرأة فى نظرهم أشد اهكماما بحكايات الحب والغرام 
وأكثر تصدیفا لشطحات الخيال..! وأيا کان الأمرء فقد 
كان شغف المرأة بهذا الفن من الأسباب التى ساهمت 
فی ذبوغ وانتشارحكايات شهرزاد. 

صسدرت ترجمة جالان أيضا فى أعقاب معركة 
«الفدیم والجدید» الئی قادها الرانضرن لهيمنة تراث 
ماقبل التاريخ؛ الداعون إلى الأخذ بدماذج أكثر عصرية 
ص الکتابات الكلاسيكية. ونحن هنا لسنا بسبیل هر 
كل ما جاءت به (ألف ليلة وليلة) من 9جديد؛؛ نخاصة 
أن جالان لم يترجم سوى ثلث الحكايات الخطوطة التى 
جلبها من الشرق؛ وما ترجمه (فرنسه؛ لبضمن نشره؛ 
طهره ما بخدش الحياء؛ وأحضعه لمعايير الذوق واللياقة 
لبتمشى مع مقتضی الحال» وحرص علی الجمع من 
(التشقيف والترفيه» ؛ تلك القاعدة الأساسية التى تقابل ما 
نسميه (النافع الجميل1. واستراتيجية الترجمة - بل 
التجديد بشكل عام - تفتضى وجود تربة بهیلة لاستفبال 
هذا النتاج ١الغريب».‏ وانطلاما من هذا المفهوم لنجد 
جالان يستبعد الشعر تماما من ترجمته لصعوبة صياغته 
طبقا للأوزان والبحور؛ كما يحرص فى اخخثياره 
للحكابات التى يدقلها على إعطاء الأولوبة لتلك التى 
بعلم سلفا آنها ستلاقی هوی فى النفوس ؛ وهى حكايات 
الرحلات والسحرة والجان.كان القرن الثامن عشر بما فيه 
من نطلع إلى المعرفة ومعاناة اقتصادية يرئو إلى تللك البلاد 
الدائية الفنية بثرواتها الطبيعية. كان هناك بعض الحكايات 
عن القفراصنة والمكتشفين للعالم الجديد؛ وعن ثروات 


۳۹۸ 


أسيا التى تنهبها بربطائيا العظمى؛ وعن أفريقيا التى 
حولت إلى مصدر للعبيد يثرى من ورائه تجار الرقيق من 
«اللبلاء» الفرنسيين المفلسين. ولكن أنی لهذه الحکایات 
أن تضارع مغامرات السندباد! أما خخرافات السحرة 
والجان؛ فقد کان لها جمهور غفیر رغم «عفلائیةه 
العصرء بل ربما بسببهاا لذلك نری جالان بخصص ثلثی 
ترجمته للسحر والخوارق» فهذا اللوغ من الحکایات - 
طبقا لإحصائية قامت بها مارى لويز ديفريئوا -ا0 
۷ - يشغل ٠٠١‏ صفحة من إجمالى صفحات 
الطبعة الأولى التى بلغث ١41/١‏ صفحة من القطع 
الصغير. لكن حكايات الجان الشرجمة کانت موی 
الکشیر من الجدید بالفارنة بمشیلالها سلیلة الشراث 
الأوروبى القديم. «الجن؛ فى القصص الأوروية أكشر 
تعقلا وأقل مركا من عفاريت الشرق» فهم لا يعرفون 
بلادا غير بلادهم؛ وعندما بشدخلون فی حياة البشر 
يتصرفون بعقلية ١ديكارتية)‏ كان القرن الغامن عشر قد 
بدأ يضح منهاء خاصة بعد جو التزمت الطبق القبض 
الذى ساد فى أواخر حكم لويس الرابع عشر ۱۹٤۳(‏ - 
6». قصصن السحرة والجان التى نشرها جالان 
بنصت آطالها لنداء القلب وقلما برضخون لصوت 
العفل؛ تئرك الإنس والجان علی سجیتها وترفض اعتبار 
الحياة وادیاً للتكفير والآلام ‏ وهذه الرژیا للکون والحیاة 
كان لابدٌ أن تلقى هوى فى نفوس نطالب بشكل متزايد 
أن نعكمد المعرفة على الحواس والتجربة . أضف إلى 
ذلك أن عمليات السحر المعقدة فى القصص العربية 
الحافلة بالطلاسم والشمویذات واالتمزیمات) تسخر من 
فواعد الرضوح والشفافية التى كان قد ضاق بها 
الإبداع؛ وأخيراء فإن جميع الحكايات بلا استثناء نشترك 
فى عنصر مهم هر خاصية «التغربب» سواء فى الزمان أو 
الکان: فهی تنقل الفارئ إلى بيشات تاريخية وجغرافية 
ولقافية واجتماعية غريبة عليه؛ فتشبع لديه التعطش لمعرفة 
المجهول؛ ولكنها ‏ على المستوى الأدبى - فتحت المجال 
للخيال ودالمرايداتا التى عرف كيف يوظفها أمثال 





لامعا شهر زاد ونطور الرواية الادرنسية 


مونتسیکو وفولتیر. لقد كتب الكثير عن (الخطابات 
الفارسية)  17/7١‏ - للأديب الفياسوف موتتسيكو 
۱٩۸۹(‏ - ۱۷۵۵) حتی صارت أشهر من أن تعرف. 
ومع ذلك فهناك بعض نفاط يجدر بنا أن ثلفت إليها 
الانتباه. لم يكن مونتسيكو أول من أفاد س انتعاش 0 
الراسلات فى المصر الكلاسيكى ليقوم بتوظيفه فى 
«تبليغ رسائل فكرية على ألسئة شرقية؛ بل سبقه إلى 
ذلك إيطالى من فرنسا يدعى باولو مارانا $a «Marana‏ 
(الجاسوس الف رکی) عام ١4‏ وقد ترجمتك إلى 
الفرنسية عام 15417 الخطابات التى كان يرسلها من 
باريس إلى الباب العالى هذا الجاسوس المزعوم؛ ولافت 
ماحا لما فيها من نقد الموسسات وسخرية وظاهرية) من 
بعض عادات تركية كانت شائعة في ذلك الوقت. أما 
کتاب مونتسكيو الذى ظهر بعد ترجمة جالان ؛ فقد جاء 
أكثر جرأة وثراء؛ وأجمل صياغة:؛ نظرا لما يتمتع به هذا 
المفكر الأديب من موهبة وثقافة جعلته يصبح رائدا في 
فن الهجاء عبر المراسلاث. لكن الأهم من ذلك بالدسبة 
یبا أنه انخد من بلاد الفرس الإسلامية المعاصرة مادة 
للعامل و«القارنة» بين الحضارات. فإلى جائب تصوير 
الولائم والعسادات والبدخ الشسرقی والحسریم - وهی 
«تابلوهات) آمدته بها (ألف لبلة) - مده يعتمد على 
«الفارفة» فی ثارة موضوعات حساسة ترتبط بالدین 
والتقاليد والقوانين والنظم التأسيسية. وهوء فی مقارنته 
بين احصاسن والشالب هنا وهناك؛ بغدم من وحی الإسلام 
نظرپات جدیدة ملق بالاحاء والساواة؛ وهو الأمر الذى 
تنب [لیه برل فرنییر :۷۲۳/۵ فى دراسته عن (مونشسکیو 
والعالم الإسلامى) بوردوه ١1487‏ ؛ مشيرا إلى أن الكشير 
من الموضوعات التى نافشها مونتسکیو فی کتابه اثرجمی 
(روح القسوانین) ۸ فد نداولها ص قبل فى 
(الخطابات الفارسية) مخت ستار من المزاح والتهريج. 
ونضيف بدورنا أن (ألف ليلة وليلة) قدمت للمؤلفين 
والفکرین مادة شرقية غنئية من الاحية الفئية والجمالية؛ 
استغلت أحیانا ضد الاسلام مثلما حدث فی مسرحية 


(محمد) ۰۱۷۸۲ التی نفث فیها فولثیر سمومه ضد 
الأديان؛ لكنه أخل من الفصص العربية شخصية البطل 
المسافر الذى تلقى به المقاديز فى بلاد العجائب فيندهش 
ويراقب: تثير ٠سذاجنه)‏ ضحك السدّج وترضى غررر 
الشمالین؛ » ولكنها فى الواقع تنه الواعين إلى قضايا 
جوهرية مجدها فى الكثير من الرحلات الخيالية التى تفتق 
عنها ذهن فولثير ونی حکایانه الفلسفية ذات العناوین 
الشرقية . 

كان فولتير من أكثر الفلاسفة الأدباء الذين استغلوا 
ولع الفراء ب (ألف ليلة وليلة) لنشر أفكاره التعقدمية 
خت آسماء شرفية سثل رواية (صادل) 28016 - 
۷ المهداة إلى الأميرة «شيراه التى بذ كرنا اسمها 
بالملكة شهرزاد؛ و (سمیرامیس - ۱۷4۸) » و (میمنون 
)۱۸4٩ -‏ »و (آميرة بابل - ۱۷۱۸) ای یفوم فیها 
فولتبر بتصفية حسابانه مع منافسیه1... وحکایات أخرى 
كثيرة بضیل عن ذکرها انجال ؛ ولکننا انعترنا من بینها 
قصة تصيرة ١م‏ رككّزة) ذات مذاق حاص هی «العالم 
كيفما يسير) (۱۷۷). 

تدور أحداث هذه القصة حول زيارة أحد (الجان؛ 
لدينة «برسیبولیس) مبعولا من قبل رئيسه المدوط بمراقبة 
سب الأمور فی سيا الملیا؛ . وقد بلغته عن أهالى 
برسيبوليس أحبار یندی لها الجبین . والطلوب من 
البعرث هو التحقق بنفسه مما يدور » ورفع تقسرير إلى 
المسؤول ؛ ويتحدد على أساسه مصير المدينة الفاسقة 
الجميلة: فإما الاكتفاء بعقاب الذنبین آر فناء الجميع | 

هبط البعوث؛ الدعو «بابوك» ؛ وادی (سنارا؛ متملیا 
(جمله ؛ یحیط به حعدمه » فکان أول مارأله عیناه جیش 
الفرس على أتم استعداد للاقاة جیش الهند ؛ فلما سأل 
عن السبب ظهر العجب: أحد العسكر أجاب باستغراب 
ارفيم يعليلى سبب القعال؛ مهنتى أن أفعل رأفعل 
لأعيش؛ » لم ينصحه أن يستفسر عن سبب القتال من 
أحد الضباط؛ لكن الضباط أيضا لا يعلمون أكثر من 


۳۹۹ 


العساكر الصغار. وأخيراً يصل بابوك إلى أحد القواد 
الذى يخبره أن العرکة شجار وقع بين «خصى»؛ ملكة 
الفرس ووکیل تاجر هندی ا.. ندخل الوزاراء کل بدافع 
عن «سیده» واححشدت القوات ؛ واحندم فتال پدور مند 
عشرین عاما يحصد الأرواح بالمداث والآلاف . شاهد 
بابوك ضحايا المذبحة المرعبة بجهز عليهم رفاق السلاح 
من أجل غنائم نافهة؛ أو يلقى بهم فى مستعشفيات 
يلقون فيها حتفهم بسبب الإهمال . الوزراء يدّعون أن 
«الحرب من أجل سعادة بنى الإنسان»؛ ولكن كيف 
يشأتى ذلك إذا كانت الحرب فى نظر المقائلين هى إما 
«الشرام» آر «الوت الزژام» ؟ ما اکشر التنافضات | یقول 
فولتیر هناگ قواد یتمیزون باللبل والشجاعة والشهامة 
«فكيف يمكن لهؤلاء الناس أن يجمعوا إلى هذا الحد 
بین السمو والوضاعة» بين لفضائل والجرائم ؟4. 

انشهت الحرب بلا هزيمة ولا اتشمسار: راعلت 
حالة السلام» «ورحمد بابوك ربّهأ» على سلامة 
برسيبوليس» وقرر أن يتابع مجمواله بها ليتفقد أحوالها. 
يدلف ١بابوك؛‏ می باب الدينة الفديم الذى يفضى إلى 
حى الفقراء والساکین: العبد - الدفن یضم رفاث 
الوتی وأحیاء " مزقین بين الرغبة فى المدمة والرهبة 
والخوف من عاب القبر . ما أبشع هذه الصورة وما 
أبمدها عن ذاك الحی الاخر: حى الاثرياء؛ حیث دعی 
لتناول العشاء ؛ هنا القصور الفخمة والجسور الجميلة › 
والحدائق الغنأءء والنساء الخليعات. ويسر بابوك لنفسه أن 
برسيبوليس هله لابد أن َل عليها اللمنات! لكن جولة 
بابوك فى أحياء العاصمة لم تنته بعد؛ هاهو يلتفى بأحد 
القضاة: شاب فى الخامسة والمشرين يجهل أبجدية 
القانون ‏ «اشترى» له أبوه الشرى هذا المنصب الرفيم | 
وبرتاع الجنی من هذا الظلم وال حجاف الذى بلغ مداه ؛ 
فمن ١يشترى!‏ القضاء ٠ييع؛‏ الأحكام ! 

بشمر بابوك بالأسی والحبرة ؛ فهو لا بريد ضياع 
هذه المديئة الجميلة؛ ولابد أنه واجد فیها من یقوم 
بأعمال جليلة تشفع لها عند رئيسه حين يقدم له تقريره. 
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ویفرر الجنی آن يذهب لزيارة العلماء الكبار وأهل 
الدين الكرا ام 4 الممسكين بمفاتيح الحكمة؛ الزاهدین ۳ 
متاع الحياة؛ فإذا به يجدهم فى البذخ يرفلون؛ ويكيدون 
أحدهم للآخرين . رعلی کبیرهم» پتآمرون. ويرتعد بابوك 
من هول الصدمسة؛ لقسد أصاب الجنون دعاة الزهد 
والحكمة؛ ولاشك أن الرئيس المسؤول عن شؤون أسيا 
العليا لديه ما يكفى من المبررات للقضاء على أمشال 
هؤلام ..! 

يعود بابوك أدراجه وبحاول الترفيه عن نفسه بقراءة 
أحدث ما ظهر من الكتابات ؛ كما يدعو للعشاء 
بصحبته بعض الرفاق من أصحاب الأقلام والأدباء لكنه 
سرعان ما بضيق بهم.: كل يسعى للوقيعة بغيره ... هذا 
يطلب منه الفضاء على احد النشاد , وذاك بطالب بأن 
تختفى من الوجود تلك (الأكاديمية» التی تصر علی 
رفضه! العام تلو العام ! 

وما كان لفولتير أن يختم هذه اللقاءات دون أن 
بتعرض للوزراء . جلس بابوك عمدا مدة ساعتین فى 
فاعة الانتظار لیسمع ما بدور من حدیث عن الوزیر» ثم 
قابل هذا «السژول» التمیس فرلی لحاله وقال للفسه : إذا 
كان هذا الرجل قد أنى من الأعمال ما يستحق العقاب» 
فلا داعى للإعدام ويكفى لعقابه أن يظل فى مکانه ا 

هذه بعض مشاهد مما رأى «بابوك؛ فى عاصمة 
بلاد الفرس ؛ ولا يمكن للعين الواعية آن نخطیء مدی 
التطابق بين «باريس؛ و ١برسيبوليس؛؛‏ لكن العاصمة 
الجميلة لن تزول من الوجود؛ یشفم لها من یسکنها : 
نساه على درجة عالية من (الشهامة؛, ورجال مال 
یضمون ثرواتهم فى خدمة البلاد؛ و ۽ یفضلون 
البعد عن الفرغاء : یحکمون العقل لا الحرف» ویعرفون 
أنه (فی کل زمان ومکان .وفی کل الأنواع , الخت 
کثیر ؛ والجيد نادرة. 

تلك القصة من بين الحکایات التی کان ابفرژهاا 
لولتير على دوقة دومان وحاشیتها فذاع صیتهاء وأضانوا 








إليها «مشاهد؛ أخعرى نسبت إلى بابوك؛ بل إن بعض 
الأقلام الهجائية الئى كانت تنشر مطبوعات مجهولة 
الهوبة أصدرت سئة 175 ؛ عام اندلاع الثورة الفرنسية 
(عودة بابوك إلى برسيبوليس) ؛ وهكذا أصبحت الحكاية 
«الشرقية؛ الهجائية خبرا روائيا مفتوحا مرناً يستوعب 
الإضافات وبلغ للقراء نقد الثوار ودعاة الإصلاح. 

آثارت حکایات شهرزاد الاعجاب بشکل عام» 
ولكن هذا الإعجاب فى حد ذاته أثار حفيظة بعض 
الشوفینیین؛ حتی إننا نرى أحيانا انقساما فى الأسرة 
الواحدة بين المجیین والساخطین؛ كما هو الحال 
بالنسية الی أنطونی هاملتون (1 ۱1۸ - ۱۷۲۰). 

كان هاملعون يتردد علی نصر دومان ؛ وهر من 
الفصور التى تخمست لقراءة (ألف ليلة)؛ وكان يسخر 
من هذه الحكايات التى يجد ألها تفسد الذوق وتستخف 
بالعقل: فتحدنه الدوقة؛ أن يكتب شيئا من النوع نفسه. 
قبل الكانب الأيرلتدى هذا التحدى وصاغ فی فرنسية 
أنيقة «حكاية الحمل ؛ و ١قصة‏ زهرة الشوك؛ ؛ رفيهما 
بسخر من شهرزاد وشهربار» وهو فی الوفت نفسه ایقلده 
مخامرات أبطال (ألف ليلة) الذين يتحولون من إنس إلى 
حيوانات وبالعکس ؛ وبعض الشخصيات النسائية الفريدة 
مل الست بدور» التى ألهبت خب‌ال الفنانین 
الفرنسیین : خحاصة الرسامین. 

وإذا كان هاملئون قد «قلد (ألف ليلة) من قبیل 
التحدّى» ء فإن شاباً من الجيل الثانى فى أسرته هو وليم 
بيكضورد قلدها عن إعجاب واقتناع حين كتب قصة 
الخليفة الواثق بالله تحت عنوان (للعطاة/ا ‏ ۱۷۸۲) 
التى تنازعها الأدبان الفرنسى والإمجليزى. 

تفع حوادث القصة فى بغداد فى قصر الخلافة 
الذى كثيرا ما حمدثتنا شهرزاد عن بذخخه ولياليه الحافلة 
بالسمر والطرب . لكن «الوائق » عازف عن مهام الحكم 
عاكف على جلسات الشعوذة والسحر ومضير الجاك؛: 


شهر زاد ونطور الرواية الفرنسية ‏ أ 


تشاركه فى هذا الهوس أمه ومجموعة من النساء 
الجميلات . وإذا كانت قراءة الْمْصِة ثبرهن بلاشك علی 
تأثير (الليالى) العربية فى تكوين اللورد بيكفورد الذى 
درس العربية والفارسية؛ فإن هذا الكاتئب يضيف فى 
تصریحانه ۱مصدرا؛ آحر لکتابه؛ آخعده من الواقع العیش . 
الفصة حسبما یفول هر فصر «فونتیل؛ الذى كان 
يسكنه مع أسرنه فى سان جرمان؛ وميم النساء 
ابررتریهات) لسیدات القصر وصفاتهن الحميدة أو 
السيئة؛ وان کان فد «بالغ فيها عن قصداء و «أضفى 
الطلابع الشرقى على كل شىء .ثم یضسیف ا کنت 
احلق فى الخيال على جناح طاثر «الرخ» العربی القدیم ؛ 
بين الجن والسحر وقد انقطعت صلتی تماما بعالم 
انس . 

هذه الرواية جمع بين التأليف والتقليد؛ بين الخيال 
والواقع » تصف تابلوهات فنية» وتتلاعب بالمشاعر ؛ اللهو 
والمبث فى ردهات القصر؛ والرعب يسرد فى حضرة 
البليس؛ حين يطلق البخور والعطور وتتلی الشماویذ ؛ 
وصراقص السنة النار «القدسذ؛ ؛ وتحشبس الأنفاس فى 
انتظار وصول «الأرواح» لتحرر «الحالین» من فیود الزمان 
والمكان. 

ظهر الكتاب فى باریس ولوزان عام ۱۷۸۷ ء أى 
حيدما كانت فرنسا على فوهة بركان الثورة! فكأن ليالى 
«الوائق؛ الخائقة المرعبة تصوير للغليان الذى يحسه قبل 
غیره الفنان! 

لاحظنا فى الأمثلة السابقة أن أحداث القصص 
الستوحاة من الشرق تدور بشکل خحاص فى بلاد السند 
والهند والفرس رأحیانا نرکیا : فقد کان القرن الشامن 
عشر عصر الت رکیز علی آسیا: حاصة بعد أن احتلت 
(تجلترا الهند وکانت تضم حینذاك ما نسمیه الأن الهند 
وباكستان والبنغال: وبقية إمبراطوربة الغول التی وحدها 
الملك أكبر حفيد نبمورلنك. ولما كانت فرنسا تتطلع 
بدورها إلى تأسيس إمبراطوربة فى الشرق فد حدلت 


۳۷ 


متابعة عن كشب لا يدور فى إتجلئرا بشأن الهند؛ حيث 
كان الإسلام الدين السسائد (إلى جسائب البسوذية 
والبر‌همانية) مند القرن العاشر الیلادی . وحدث تنافس 
ونکامل شیر ارادبین بین البلدین فی دراسة التسراث 
الإسلامى » خاصة الثراث الشفهى المنقول الذى يعبر 
بشكل تلقائى عن عفلية الشعوب الثى يعمل الكبار 
للسيطرة عليهاء وتسابق الرحالة فى شراء الفطوطات دون 
نمحیص أو انتقاء مما أدى إلى اكتشاف كنوز ثقافية 
خفية لم نکن تخطر لأحد على بال .وکان آن تأسست 
عام ۱۷۸4 «جمعية کلکتا؛ وأخذت على عائقها إجراء 
أبحاث عن كل ما مده فى الهدد فى مجال التشريع 
والفلسفة والأدب واللغات . وسمعنا الشاعر الأديب وليم 
جونس  ١9/145(‏ 1744) - وهو أيضا من رجال 
القانون البارزين ‏ بشيد بالفائدة الأكيدة التى يحققها 
الغرب بمعرفة الفقه والتشریع الهندوکی رالاسلامی . 
جاء ذلك فى خطاب ألفاه جونس فى «الجمعية الأسيوية 
للببغال» عام ۱۷۸۵ ولاقى صداه لدى أقرانه الفرنسيين 
الذبن كانوا يكثشرون التردد على إجلئرا خاصة وقت 
اشتداد الازمات بینهم وبين الرقابة على المطبوعات! ومن 
کلکتا والبنفال جاءت مجموعة من الحکایات؛ بعضها 
بالأوردية والأخبر بالعربية ومسخطوط ل(ألف لبلة ولیلة) 
يضم نصرصا کان قد فيل إن جالان ترجمها امن 
الذاكرة» نظرا لعدم العشور على أصلها المربى فى 
مخطوطه . 

انشهی القرن الثامن عشر - کما نعرف - بسقوط 
الملكية ومعها المدرسة الكلاسيكية؛ وبدأت الرومانشيكية 
نفسح المجال للحب والخيال ‏ وما أكثرهما فى ليالى 
شهرزاد ..! ظهر على مسرح الأحداث ابلیون بونابرت 
ومعه حلمه الكبير : افتفاء أثر الإسكندر الأكبر ويوليوس 
تیصر والاستیلاه علی مصر ونکوین [مبراطورية من 
الفرات ژلی احیط ..۱ ولا باس من ضم «الهند والصین) 
حسب قول الورخین . بدأ الاستعداد حربيا وعلميا لغزر 
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البلاد الإسلامية؛ وكان من بسن الإجرا ایات الإيجابية 
إنشاء «مدرسة اللغات الشرقية الحبة» فى باريس عام 
۵ التى أدخلت فى برامجها نصوصا من (ألف ليلة 
وليلة) ؛ وساهم أسائلتها وخريجوها فى حركة نقلها ليس 
فقط إلى الفرنسية بل إلى الكثير من اللغات الأوروبية 
الأخری. وظهرت ترجمات متفرقة تنقل النص 
١بالكامل؛‏ دون حذف أوئهذيب؛ هكذا يريد العصرء يريد 
أن يعرف على طبيعتهم؛ «أهل؛ هذا النص . دلت 
(ألف لیلة) فی نسیج الثقافة الفرنسية وأصبحت جروا لا 
بنجراً من «الحساسية الجدیدة» واتقل مرکز الثفل من 
أسيا إلى مصر بعد عودة علماء الحملة إلى باريس ؛ 
محملين بالعصور والخرائط واففطوطات والآثار . وتنم 
عشاق الشرق - ومنهم تیوفیل جوییه (۱۸۱۱ - 
۲ - بالقاهرة «ذاث الألف مكذنة؛ التى عشقها 
قبل أن يراها , فالأذن تعشق قبل العين أحيانا؛ وهذا 
المثل بنطبق على الكثيرين من عشاق مصر الفرئسيين 
الذين وقعوا فى هواها قبل أن يأنوها متیمین. 

كان نيوفيل جوتييه أول من فكر فى مصير شهرزاد 
9الراوية؛ بعد (ألف ليلة وليلة)؛ کما لر کانت الخاتمة 
التى اختارها االشاعرا العریی غیر مقدعة؛ وهل بستطیع 
شهربار أن بسلو الحدیث الباح الذی اعتاد سماعه کل 
ليلة طيلة ما يقرب من ثلاثة أعوام؟ فی «الليلة الثانية بعد 
الألف؛ )١1847(‏ هبطت شهرزاد باريس ومعها دليازاد 
واجهت إلى بيت تيوفيل جوئیبه مستنجدة: نضب معین 
تصصها وسازال سیف الجلاد بنهدد رأسها . ويهب 
جرنبیه للجدنها وبحکی لها ۱فصة الشاعر محمود بن 
أحمد مع الجنية؛. وهى قصة داخل قصة:؛ مماكى 
حديث شهرزاد شكلا ومضمونا أيضا. ندور القصة فى 
القاهرة؛ وتتلخص فى أن إحدى بنات الجان عشقت 
الشاعر المصرى فقررت أن تهبط من عالمها العلوى إلى 
عاله الأرضى؛ أخيدت تتنقل من مکان إلى مکان؛ تتبدذی 
له فی صور مختلفة ومناسبات شتی. فی أول مرة كان 


سس سس يست شهر زاه وقطور الرواية الفرلسهة 


سائرا بأحد الشوارع؛ وإذا بموكب مهيب يعترض الطربق 
فیتوئف الجمیع . رأی محمود أمامه جملا يتهادى فوقه 
هودج مسدل الستاثر. کان الحر شدیدا؛ وستاثر الهودج 
منفرجة قلیلاء فوقعت عينا الشاعر على وجهها الوضاء؛ 
وحين استعلم عن ربة الحسن والجمال عرف أنها الأميرة 
عالشة ابنت السلطان» . اعتکف محمرد فى داره 
واستسلم لقدره؛ فالحبوبة رفيعة المكانة صعبة المنال. بث 
شکراه لشعره؛ أبيانا رومانتيكية حزيئة» وأنات وحسرات. 
وفى إحدى الليالى الصافية كان مسهدا كعادته؛ يرقب 
النجوم الساطمة؛ وبحكى للقمر عن همه وغمه. وإذا 
بصياح بصم الآذان؛ وضربات مطرقة نرج الساب .. 
وصرت نحيب يفتت الأكباد .. فتح محمود للزاثر 
اللاهث فإذا به أمام صبية «وردية) نئوسل إليه بصوت 
رخبم ودمع غزير أن ينقذها من جيش عبيد بطاردها 
ليعيدها قسرا إلى سيدها! يرق لها قلب محمود فيأريها 
فى داره ؛ وتشفائى الجارية فی |رضاله: تطربه بعزقها 


رغنائها ؛ وتهدهده بقصصها وأشعارها وتنير الدار ببهائها. 


وعلدما تتأكد من مشاعره تبوح له بالسر ؛ فما هى إلا 
أميرة من بنات الجن » سعت للقياه ؛ وأحذت صورة 
عائشة بدت السلطان التی ها الهودج؛ ثم صورة الجارية 
الهاربة التی فتح لها بیته ثم قلبه . 

هذه القصة اخخترناها عمدا لأن صاحبها يمثل 
مدرستين ؛ المدرسة الرومالتيكية التى تربى فيها برفقة 
جيرار دو نرفال وفى محيط فيكتور هوجوء ومدرسة الفن 
للفن وهو يعتبر من أوائل المبشرين بها قبل أن بصبح من 
أعلامها . كما أنها «لمرة؛ تطعيم الثقافة الفرنسية 
بلبالينا العربية؛ تشهد بذلك عناصر القصة المزدوجة أو 
المركبة؛ ونسيجها الفسيفسائى. البطل «مزدوج؛ فهو 
جونييه عاشق الشرف» وقريئه ١الشاعرة‏ محمود ابن هذا 
٠‏ الشرق المعشوق؛ وشهرزاد رمز مركب: هى ملكة الإنس 
والجان » واربةا الشمر» جاءنه ناجیه ۳ وحدته ؛ ليس 
من الأوليمب» بل من «ترکیا؛ ؛ فهکذا آرادها جوئییه 


كى ممع فى شخصها أفضل ما يميز بناث الإمبراطورية 
العشمانية المثرامية على اختلاف أجناسهن : فهى شهرزاد 
(ألف ليلة) ۰ وهی الأميرة المصرية ۷پشت السلطان) ؛ 
رهی الجنية ذاث المواهمب الخارقة؛ لمساتها شفاءء؛ 
وحدیشها تربانی؛ وصونها نفمات ؛ وأنفاسها عبیر الورد 
والريحاك. والقصة الوحات قلمیةا , حسب تعبير ذلك 
الأديب الرسام ؛ صور شرقية استمدها من قراوانه وخخياله» 
ورواياث أصدقائه؛ والمعارض التى كان يقيمها حيقل فى 
باریس «الرسامون الستشرفون» أمشال دول کسروا 
ومارپلهات. وفد طبق جونيبه هذا الأسلوب فى 
االبورتربهات؟ ! وتصوير الدار الشرفية؛ بما فیها من 
نف‌الس رطنافس جلبت من السند والهند از الصسین 
واليابان. وفى وصفه الشوارع والأسواق الآهلة بجمهور 
متعدد الملل والنحل والطبقات ؛ وحوانيت عامرة بما 
تجلبه قوافل التجار من كل البفاع ؛ مصر التى عشقها 
شاعر ١البرئاس؛»‏ هى تلك الحصيلة الرالعة لحضارات 
تابعت رتضافرت؛ صورها فی روایات کتبها قبل أن 
پزورها مشل : (وجبة فی صحراه مر - ۸۵ 3۵008 عنا 
۳ ۵ 0۵۲ ) عام ۱ - و (لبلة من ليالى 
كليوباطر Une Nuit De Cleopatre i‏ ۱۸۳۸ - رادم 
المومياء  Pied De Lamomie‏ ما)عام ۱۱۸۵۰ وآخیرا 
(رواية المومياء عامقا »8 وهم ما) عام ۸ التی 
نندد من طرف فى بنهب الأجائب لآثار مصر! ! 
ولكن مصر ظلت دائما فى وججدائه مصر (ألف ليلة 
وليلة). وهذا ما نطق به الشاعر حين جاء أرض النيل 
لأول وأخمر مرة فى حميانه؛ وبعد طول اشتیاق؛ عنام 
8. يقول جونييه وهو على مشارف العاصمة: 
١‏ كنا نقعرب من القاهرة بسسرعة؛› تلك 
القاهرة التى طالما خدلدا عدها مع جيرار در 
نرفال ؛ وجوستاف فلویر ؛ وماکسیم در 
کامب» وکائت آحادیشهم تبمث فینا شرثا 
عارما لعرفتها . کم من مدينة توف لرلتها 
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منذ الطفولة؛ نحلم سنوات بالعيش فيهاء 
ترسم لها مخیلتنا صورة ساحرة لا تمحی .. 
حتی لو رأینا حقیفتها باأعیندا.. ودقاهرتنا؛ هی 
تلك التی بأنفسنا بنیناها .. بمواد من ألف 
ليلة وليلة عذناها..» (انظر «الشرق؛ الجزء 
الخاص بمصر) . 
فى العام نفسه الذى ظهرت فيه (الليلة الثانية بعد 
الألف»؛ ولد فى باريس سطيفان مالارميه ع#«صهااقاة 
(1898-1847) رائد المدرسة الرمزية؛ وبفضله 
دخلت (ألف ليلة وليلة) مرحلة جديدة من حیائها فی 
الغرب. كان مالارميه ممن ثاروا على الثيار الواقفعى 
المنطرف الذى قاد إلى ظهور المذهب الطبيعى والإغراق 
نی تصویر الوجه الدسیم من الواقع ؛ وبرى أن الأدب 
الفرنسى فى حاجة إلى دم جديد يمكن أن يسثفيه من 
الآداب الأجنبية» حاصة الشرقية . وند ضرب مالارمیه 
المثل على ذلك بترجمة (إدجار آلن بو؛ ؛ وإعادة نشر 
(الوائق) فى طبعة فاخصرة (14175) » وكتب لها 
١مقدمة)‏ تعد مرجعية بالنسبة إلى تألير هذا النوع من 
الحكايات منذ القرن الثامن عشرء 9عصر القصة الشرقية» 
كما يسميه مالارميه؛ فقد مولت تلك الحكايات إلى 
مصدر إلهام لكل من تناول الشرق بعد ذلك شعرا أم نثرا 
بدءا بتحفة لورد بایرون (۱۷۸۸ - 1874) «أسفار 
تشایلد هارولد4: ۱۸۱۲ - ۱۸۱ - ۱۸۱۸) ؛ واشمار 
فبکتور هوجو بل والروابات الشاريخية مثل (رواية 
الوسیاء) التی أشرنا إليسها من قبل ؛ وروايات فلوبيسر 
(۱۸۲۱- ۱۸۸۰) خاصة (سالبو) عام ۰۱۸۲۲ التی 
تسف حصار ثرطاجنة ومعارك هانیبال. 
كان مالارميه؛ من حيث هو أديب مترجم؛ يعمل 
على شرح ونشر مفهوم جديد للترجمة الأدبية؛ فهى نقد 
وتفسيرء «قراءة» وإعادة کتابة. واذا کان البعض یعتبر 
الناقد الذى يقرأ ما بين السطور وما وراء الكلمات (أديياً 
من الدرجة الثائية؛ فإن مالارميه يرى أن المترجم القادر 


۳۷ 


علی «تمثل) العمل الأصلى - ونقله نصاً وروحا إلى لغة 
يملك ناصيتها ‏ إنما هو أديب من الدرجة الأولی. 
كان مالارميه يستقبل اصدفاهه ومريديه مساء 
الشلائاء من كل أسبوع: بناقش وبوجه؛ يشرح هذا 
«المعلم» نظرياته الجماليبة ومفهومه للأدب. وقد ينسى 
الحضور لينطلق فى «منولوج شعرى؛؛ والكل صامت 
ينصت فى حشوع. بث حب الشرق وتراله العربق البكر 
فى كشير من صفیائه؛ نذکر من بینهم اتول فرانس 
صاحب (ناییس) - ۰۱۸۹۰ التی تصور بداية السيحبة 
فی مصر؛ وبییر لوبس (۱۸۷۰ - ۱۹۲۵) الذی صور 
فی روايشه (آفرودیت) - ۱۸۹۲ امتمم السکندری 
الهلینستی؛ وهنری دو رينييه ۱۸۱6۱ - ۱۹۳۲) الذی 
نصور نهاية دموية لليلة الواحدة بمد الألف » فانتهت 
بقتل شهریار تم شهرزاده (۱۹۳۰)!» وجوزین 
شارل مساردروس (۱۸۲۸ - )۱۹۵٩‏ الذی «ترجمه 
(آلف لبلة) بالکامل؛ واستلهم من الشرق جمیع أعماله. 


کان ماردروس الصری الولد می أسرة فرنسية ذات 
أصول قوفازية؛ يعتر بمصربته وبتكلم العربية؛ ولم تنقطع 
صلته بالشرق إلا فى أواخر أيامه. عمل فى مستهل حیانه 
طبيبا على ظهر السفن التجارية الفرنسية ؛ وزار معظم 
بلاد الشرق بما فیها الصین والهدد. فى مصر وسوريا 
وشمال أفريقيا استمع للراری و «الحکوانی؛ ونصنب 
نفسه «راوبا؛ بالفرنسية ؛ (ألف لیلة ولیلة» من منظوره 
حصيلة التراث الشفهی التقول لهذا الامتداد الحضاری 
الذی بسمی دالشسرق الاسلامی؛ الذی ذابت فيه 
الحضارات القديمة فاستوعبها دون آن یطمسها . وهذا 
الراث أثرنه افلام النساخ وألسنة الرواة علی مدى 
العصور أو اتنقصت منه ‏ حسب الجمهور . وقد تطوغ 
ماردروس بجمع هذا التراث ونقله إلى الفرنسية» حت 
عنوان (كثاب ألف ليلة وليلة». اعتمد علی التصوص 
العربية؛ وأضاف إليها ما وجده من ترجمات سابقة 
لنصوص تركية أو فارسية أو بنغالية .. إلخ؛ بل إله 9طعم» 


اا كس سس شهر زاه وتطور الرواية الفرنسهة 


بعض العکایات بتفاصيل واستطرادات استلهمها من 
الحكايات المصرية التى «فرنسهاا ماسبیرو وماربت نفلا 
عن الهيروغليفية؛ وأدمج فى النص تفسيرات وتعليقات 
بشكل غير محسوس. والطلاقا من هذه «المادة» الأولية 
«صاغ ماردروس حکایات تستبعد الثکرار المجوج 
وتمتم کل منها بوحدة فنية وتتجائس واتساق کثیرا ما 
نفتقدهافى النص المربى «التلقائى؛ . لقد كان 
ماردروس يسترشد برأى «مالارمیه» الذى شجعه على 
الضی فی عمله الأول هذاء وقدمه للناشر. واعترافا 
بفضله؛ أهدى ماردروس إليه الكتاب بالكامل عند 
صدوره فی ستة عشر ججزءا من القطع المتوسط (۱۸۹۹ 
١1964‏ ). إن مالارميه عاشق الحكايات الشرقية ١أعاد‏ 
كتابة؛ أساطير هندية كان قد سبق نشرها بالفرنسية فى 
«ترجمات عادية؛؛ فاستحالت بفضله إلى روائع أدبية! 
راغلب الظن أن ماردروس اخشار الدرب نفسه. وبالرغم 
من الاختلافات الكبيرة بين الأستاذ ومریده: فان (ألف 
لبلة ولبلة) التی مخسمل ترنسیع ماردروس هی تأليف 
ووإعادة کتابة؛ محمل الکثیر من سمات الدرسة الرمزية : 
اللفظ الشرى بالممانى المجازية والإيحاءات ؛ الألوان 
والظلال المعبرة ٠‏ موسيقى المقاطع بل والحروف التى 
استخدمها فى الشمر رالشر لایجاد «قوافی داخلية» 
تتمشى مع السجع العربى ومع ما يسمى فى الفرنسية ؛ 
«النشر المقفى: ! کتابة افئیة» تخاطب السمع والبصر 
ربقية الحواس؛ إبداع «فرنسى؛ من رحى شهرزاد يضم 
إجازات العصر وتطلعات القراء ؛ شهرزاد «تبدوة كأنها 
قرأت فرويد وكلود برنارد. الرحلات فى بلاد العجائب 
تتضمن (تفسيرات أنشروبولوجية»؛ دفء الشرق 
وتناقضاته : حب الخامرة والتواکل , البذخ الفرط والفقر 
المدقع؛ نبضة الحياة التلقائية التى تفعقدها الحضارة 
الأوروبية؛ النضارة المتجددة التی تروی حنین القارعا 
للزس الأسطوری ؛ لم # وهذه كانت من النقساط 
الخلافية الجوهرية - تضخیم الجانب الإباحى فى الليالى 


العربية؛ ما آثار سخط الستشرفین وحماة العفْة؛ وحماس 
الداعبن للعودة إلى الغطرة. ٠‏ 

الوجهة الأخرى التى أبرزها ماردروس هى الحب 
الصرنی : رحلة بمض أبطال (ألف ليلة) إلى جبل قاف»؛ 
«ملكة الطیرر التى يشربع على عرشها الشيخ نصرا ؛ 
حسن البصرى.. إلخ » وقد ربط بينها وبين حکایات 
«رمزية» مترجمة من الأدب الهندى والبنغالى وأشعار 
جلال الدين الرومى وفريد الدين المطار التى عشقها 
الرمزيون؛ والتى طمّم بها ماردروس «حکابانه» ؛ حاصة 
تلك التى نشرها بعد كتاب (ألف ليلة) وأهمها : (ملكة 
سبا) - ۱۹۱۸ ۱(جنة الاسلام) - ۰۱۹۳۵ و (طاثر 
الملباء) - ۱٩۳۳‏ . بلفیس وسلیمان والهدهد والجان 
بأخمذون من (ألف ليلة) الجمال والبدخ والقدرات 
الخارفة؛ وه الجده جممع بين تفاصيل مستقاة من القرآن 
وأحرى من (ألف ليلة) » ولكنها أيضا رواية شعبية من 
قبيل تلك الثى تصورها الخيال الشعبى وحاك خبوطها 
حول الإسراء والعراج وان كان بطلها «صبيأة جمع بين 
الجمال والتقوى ؛ فاستحق هذه الرحلة؛ شأنه شأن 
«الأمير؛ الجميل فى (طائر العلياء) الذى يهجر عرشه 
وبلده بحثا عن (السيمورج»؛ ذلك الطائر الأسطورى 
الشهير فى الأدب الصرفى الفارسی والهندی منه بشکل 
خخاص. 

إن النجاح «الأدبى» ر «الفنى» الذى حظيت به 
کتابات ماردروس حولته (ألف ليلة وليلة) إلى ١مصدر؛‏ 
من الصادر الإنسائية العالمية. ويكفينا الرجوع إلى 
الطبعات العديدة التى ظهرت تباعا لكتاب (ألف ليلة) » 
والطبعات «المصورةة بالذات؛ لنرى أن كل مدرسة فنية 
وجدث فيها وجهة أو وجهات معينة تتناسب مع 
مشاربها. والشىء نفسه ينطبق على الأدباء الذين كتبوا 
عنها أر من وحيها؛ أمثال كوكتر؛ وبروست الباحث 
عن والزمن الضائع؛ فی اعماق الذاکرة؛ الذى "كان - 
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باعترافه ‏ يحشفظ ب (ألف ليلة وليلة) ضمن الكتب 
الأثيرة المجاورة لفراشه. وأعتقد أن أندريه جيد لخص 
الموفف ححين قال إن: 
«أسهات الكتب العالمية ثلالة؛ الكتاب 
المفدس [يقصد المهد القديم والعهد 
الجديد] ؛ وأشعار هوميسروس [الإليساذة 
رالأوديسة] ؛ وكتاب ألف لبلة وليلة» 
لد مخولت (ألف ليلة وليلة) بعد ماردروس إلى 
جزء من «الشراث؛ تتناوله الأقلام بالشرجمة والنفد 
والدراسة والاقتباس والمعالجات الجديدة؛ بل يتم الرجوع 
لبه والاستشهاد به فی الکتابات النقدية التی ندور حول 


فن القص وتطوره ۲ وفى العشرين عاما الأخخيرة تشکلت 
فى باریس مجموعة من الباحشین من مختلف الأعمار 
والجدسيات والخصصات» يعملون معا في هذا اال ؛ 
وعلى رأسهم كلود بريمون وجمال الدين بن شسيخ 
وأندربه ميكيل الذين أثروا المكعبة الفرنسية بترجمات 


'ودراسات جديدة سبق أن قدمنا بعضها على صفحات 


مجلة «فصول) . 

هذا بعض منء؛ کل فما زالت شهرزاد موب العالم 
سافرة أو متخفية؛ تلهب خیال الفنائين والأدباء ؛ بل 
النقاد . وأنا لا انصد النقد الجاف الای بستغلق نهمه 
علی القراء؛ بل الیشد. الذی (پثری» اللص ویفتح آمامه 
أفاقا جديدة مجتذب إليه المزيد من المريدين! 
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السف لسلة ولسلة 
والحدائیون الروس 
اعمال ن. جوملیوت نموذجا 





مکارم الفمری" 





, وألف ٠‏ غالباء ب دالأسا 
تسش ده موس أكثر من أى ای مؤلف 2 


کلاسیکی» ار علمی رفیع» 


. کرپسسکی 





تعد تيارات الحدالة من أهم ظواهر تطور الأدب 
الروسى فى القرن العشرين. وقد بدأ ظهور هذه الثيارات 
فى نهاية الفرن الشاسع عشر ؛ وازدهرت - علی نحو 
حاص - نی مطلع القرن الحالی» فی تلك الفشرة التی 
اصطلح علی تسمیتها «بالعصر الفضی؛ للادب الررسی» 
وهی الفترة التی شهدت انمطاضا صوب الذهب 
لروماتتیکی, علی نحو مواز للفترة الدیسمجریة"۲* فی 
مطلع القسرن الاضی؛ التی ارتبطت بظهور الحركة 
الرومانتيكية فی الأدب الروسی الکلاسیکی. 


ويعكس نتساج الحسدائيين الروس ازدهار الموضوع 
الشرئى فى الأدب الروسى فى بداية القرن العشزين؛ وتعد 


ه أستاذ الأدب الروسى ورئيس قسم اللغاث السلافية؛ كلية 


الألسن؛ جامعة عير شمس؛ مصر: 


(ألف ليلة وليلة) واحدة من العناصر المهسمة فى هذا 
«الموضوع الشرفى». 

ونستهدف هذه الدراسة بحث علاقة (ألف ليلة 
وليلة) بالأسس الجمالية للحدائيين الروس؛ من خلال 
العوقف عند أعمال الشاعر والكاتب والناقد نيكولاى 
جوملیوف (۱۸۸۲ - )۱٩۲۱‏ رائد تیار ال کمیزم») 
أحد أهم تيارات الحدائة فى الأدب الروسى فى القسرن 
الحالى؛ ويعكس ناجه تأثرا ب (ألف ليلة وليلة) 
وبالموضوع الشرقى بعامة. 


مدعل 
بدأت رحلة (ألف ليلة وليلة) إلى الأدب الروسى 
فى نهاية القرن الثامن عشر؛ وذلك حين ترجمها عن 
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المرنسية أليكس فلاتوفى؛ وظهسرث أول طبعة لها 
بالروسية فى النى عشر جزءا (1755 - ١۱۷۷)؛‏ وقد 
- لقبت هذه الترجمة مجاحا يشهد عليه إعادة طبعها أربع 
مرات متوالية خلال آربعین عاما (۱۷۷۲ - ۱۷۸4 - 
۹ ۱۷۹۲ ۲)۱۸۰۳ ۳. 


وقد أكد المستشرق الكبير [. كراتشكوفسكى أن 
قصص (ألف ليلة وليلة) ؛ والقصص الشرقية كانت؛ 


وأكثر الضروب الأدبية المحببة فى آدبنا 
(الروسی) فی نهاية الفرن الشامن عشر وبداية 
القرن التاسع عشره(**. 


اجشذبت (ألف ليلة وليلة) - على نحو حاص - 
اهشمام أدباء الحركة الرومانتيكية الروسية فى القرن 
الاضی؛ فقد لبت خحصائص (ألف ليلة وليلة) احتياجات 
المذهب الرومانتيكى فى سعيه نحو التجديد والخروج على 
القوالب الكلاسيكية ؛ ففيها عنصر الغامرة الرومانتيكية, 
وفيها الخيال الجامح الذى يتأجج على نحو خخاص فى 
وصف عالم ما وراء الطبيعة؛ وفيها العنصر الشرقى الذى 
يجسد بالنسبة إلى الأديب الرومانتيكى «الغرابة) 
ووالفخامة» ؛ والثفرد الرومانتيكى: فضلا عن نسيج فرید 
يمزج بين الواقع والخيال» ويطرح حوارا خصبا مضمونه 
الإنسان فی علافته بالواقع. 


العكس تأثير (ألف ليلة وليلة) على بعض أدباء 
الح رکة الرومانتيكية فی الأدب الروسی فی القرن الاضی؛ 
وفی مقدمتهم شاعر روسيا الأكبر الكسندر بوشکین 
الذى ظهر تأثره ب (ألف ليلة وليلة) فى أكثر من مؤلف 
من مولفاته ؛ مثل نصته الشعرية (روسلان ولودميلا) 
و(لبال مصریة) » وتصائد (اندجیلو) ؛ و(القمر بتألق) 
و(التعويذة) » وغیرها ,۲٩(‏ 


ولم يوقف تألبر (ألف ليلة وليلة) على أدباء 


۳۷۸ 


بل امتد هذا التأثبر إلى الأدباء الواقعيين الكبار من أمثال 
ل. تولستوی؛ م جو رکی› 0. تشرنیشفسکی ؛ الذین 
تمرفوا فى سن مبكرة (ألف ليلة وليلة) وتأثروا بها فى 
أعمالهم , 

وبروى لنا كائب روسيا الكبير ل. نولستوى عن 
نصة تعرفه على حكايات (اللبالى) حين كان يستمع 
إليها مع جدته» وهو فى سن الرابعة عشرة؛ من راو أعمى 
كان يعيش معهماء وكان يفص عليهما كل ليلة حكاية 
من حكايات (ألف ليلة وليلة)؛ وقد وكانت ججدته 
الراوى بكمل الحكابة فى اليوم الثالى من النقطة التى 
نامت عندها الجدة4(؟, 


وقد تأثر ل. تولستوی فی بعض قصصه بحکابات 
رللیالی) ۳ . 


أما الكاتب الناقد الکبیر ذ. نشرنیشفسکی» فقد 
أشار فى مقدمته لروايئه (قصص فى قصة) إلى تأثره 
ب(ألف ليلة وليلة) : 


«ليست كل أساطبر (ألف ليلة وليلة؛. 
بالأساطير السحرية. لقد حرجت روایتی 
(اقصص فى قصة؛ مباشرة من حبى ل (ألف 
لبلة وليلة» . إن تأثير أساطير (ألف ليلة وليلة» 
يتغلب فى معالجتى لمادة الرواية» وقد اقل 
الشكل أيضا من الأساطير العسربية إلى 
مجموعتی) * . 
كذلك تألر أديب روسيا الكبير مكسيم جوركى 
بقراءة (ألف ليلة وليلة)؛ وعبر عن إعجابه بهذا الأثر 
الكبير؛ 


تعمد «أساطير شهرزادا أعظم أثر بين الأثار 


العظليمة للإبداع الشعبى الشفهى. إن هذه 





ا کلف يلة وليلة رالحدايرن اروس 


الأساطير تعبر باكثتمال مذهل عن سعى 
الشعب الكادح لأن يكرس نفسه (لروعة 
الخيال العذب» وللهو الحر بالكلمة» وهی 
تعبر عن القوة الجامحة للفانتازيا المزدهرة 
لشعوب الشرق من العرب والإيرائيين والهنود. 
إن هذا النسيج الأدبى قد ولد فى عمق 
النشدم ؛ وامتدت خحبوطه الحربرية مشعددة 
الألوان فى الأرض كلها بعد أن غطاها 
ببساط من الكلام بديع الروعة»!؟' . 


وندين (ألف ليلة وليلة) لجوركى بفضل إصدارها 
فى ترجمة حديشة عن الأصل العربى!'١2‏ فى سلسلة 
والأدب العالی؛ التی آسسپا جورکی وترأسها فی 
السئوات الأولى بصد ثورة ۱٩۱۷‏ وفد فدم جورکی 
لهذه الترجمة 7 سعادة بالغة: 


إننى أحبى بحرارة إصدار ؛الأكاديمية) لأول 
ترجمة لأساطير دألف ليلة وليلة؛ عن الأصل 
العربى . إن هذا العمل يعد مأثرة ثقافية راسخة 
للمترجم وعملاً جبداً وعصرا تماما لدار 
اللشر۱۱. 


احدالیون الروس: الرومالتیکیون اجمدد 

«آدب الد کادنس» ؛ «الودیرنیزم) وه الرومانشیکیون 
الجددا ؛ هذه المسميات جمیعها کانت - وماتزال - 
تطلق علی الشیارات الشکلانية الجمالية التی ارتبطت 
بمدارس التجریب فی الأدب الروسی فی نهاية الفرن 
لتاسم عشر ومطلع الفرن العشرین. 

ونمد السنوات ۱۸۹۵ - ۱۹۰۲ فستسرة الیسلاد 
والتكوين الأول لشعر الرمزية (سیمشولیزم) ؛ ثم تعد 
السنوات ۱٩۰۹ - ۱٩۹۰۳‏ فترة نهضة «الموجة الثانية؛ 
للرسزیةالتی کانت تشمیز بالدرجة الأرلی «بالحمية 
الدینیة؛ ؛ ثم السنوات السبع من ۱٩۱۰‏ - ۱۹۱۲ حين 


كانت الرمزية تعائى أزمة تدخعل فى طور انحلال. وأنت 
تبارات جديدة للدكادنس لتحل محلها وهى (الأكميزم! 
(القمية) ؛ و(الفوتوريزم) (المستقبلية) . وفى نهاية السئوات 
العشر الأولى التى أعقبت ثورة أكتوبر 1411 حين 
كانت هذه الثيارات لاتزال معروفة بعد(؟١):‏ 


ورغم احتلاف الأبحاث العجريبية لهذ المدارس 
الشكلية؛ فإنها كانت تلتقى جميعها عند رژية االفن 
للفن؛؛ وهو المبداً الذى كان سببا فى الهجوم الشديد 
الذى لقيته هذه التيارات بعد الشورة السوفيئية )١511/(‏ 
إذ أشير إليها فى كثير من الكثابات النقدية السوفيتية 
على أنها تيارات «معادية للشعب؛ وبعيدة عن الواقع . 

عن تیارات الحدالة کتبت الناقدة ن. کروتیکوفا: 


«الموديرنيزم الروسی ظاهر: مختلطة ‏ على 
نحصو عاص - وهو ما اتضح فى حدود 
المدارس فى إطار هذه الظاهرة؛ وقد کانت 
التسيارات الأساسية منها هى الرصزية؛ 
والأكميسزم» والفسوئوريزم؛ لكن الجوهر 
الفكرى والجسمالى؛ والموقع الاجتماعى 
والسیاسی لها جمیمهاظل راحدا: 
الودیرنسزم کان بعنی انصراف الکاتب عن 
المعالجة الإيجابية للمشاكل الاجتماعية 
المعاصرة ج31 


«الأكميزم؛ 

وبعد نيار 9الأكميزم؛ من أهم نيارات الحدالة فى 
الأدب الروسى؛ وقد بدأ ظهور هذه الجماعة فى عام 
۱۹۱۰ ۳ رفت احتضار الرمزية وغللها؛ وامتد نشاطها 
حتی بداپة العشرینیات من القرن الحالی. 

تألفت هذه الجماعة من مجمرعة الأدباء الذين 
بدور امنظر الرئبسى لها الشاعر ن. جوملبوف وضمت 
الشعراء آنا أحمانوفا؛ م كوزمين: أو ماندلشتام» 
ف .ناربوت وغيرهم. 


۳۷۹ 





وقد أعلن ن. جومليوف عن «الأكميزم» بوصفه 
العمار الوريث للرمزية؛ ففى دراسته عن «ميراث الرمزية 
والأكميزم؛ كتب جومليوف ؛ 
وإن الأكميزم مشتقة من الكلمة اللاتينية 
#ناتفة وهى تعنى أعلى درجة من أى شىء 
الازدهارء الوقت المزهر أو «الأدميزم:!؟'), 
النظرة الجسورة الَْوية الواضحة ماه الحیاة؛ 
التى تتطلب نوازنا کبیرا للقوة» ومعرفة أكثر 
دقة للعلاقات بين الذات والموضوعء أكثر مما 
كان عليه الحال فى الرمزية» غير أنه كى 
يؤكد هذا التيار نفسه بکل اکتمال؛ وکی 
الضرورى أن يقبل ميراث الرسزية ویلبی 
احتياجات القضايا التى طرحتها و 
وقد أشار جومليوف إلى الرمزية الفرنسية بوصفها 
الأساس لكل الاتماهات الرمزة الثى يجدر وضمها فى 
الاعتبار: 
«مثلما کان الفرنسیون یبحشون عن شعر 
جدید اکشر حرية. فان آدباء ال کمیزم» 
بسعون إلى مخطيم قيود الأوزان من خلال 
ثبرة متغيرة أكثر حرية 170 , 
وعن علافة «الأكميزم؟ بالرمز سح جوملیوف: 


انا نقدر الرمزیین تقدیرا عالیا لا آشاروا إليه 
من أهمية الرمز فى الفن. إلا أننا لسنا 
مستعدين للتضحية بوسائل التأثير الشعرى 
الأخرى مقابل الرمزه ونحن نبحث عن نوافن 
كامل بين الرمز والوسائل الشعریة»(۲۷. 


لقد تمرد أدباء «الأكميزم» على الرمز حين 
دخلث الروماتشيكية فى تناقض مع حدود الرمز؛ وحین 


YA. 


صار المضمون ضيفا فى إطاره» ووضعروا الحدث فى 
المرتبة الأولىء يليه الرمز الذى يمكن للحدث أن يتجسد 
من خلاله. 


إن الأسس الجمالية ل «الأكميزم» قد تعضح 
بشكل أفضل من خلال الاقتراب من نماذج من أعمال 
جومليوف المتأئرة ب (ألف ليلة وليلة) التى لبت 
عناصرها الفنية التجارب الإبداعية لتيار (الأكميزمة. وقد 
_ 0 
ب (ألف ليلة وليلة) صورة السندباد لا تنطوی علیه من 
دلالات تخص منهجه الفتی۱۸), . 


آخحر الرومانتیکیین الروس 
ان شعر جوملیوف هو شمر الفعل النشط: 
والموقف قوى الإرادة من الواقع؛ شعر 
الشخصية الشجاعة ذاث الطاقات؛ إنه شعر 
الشاعر الناصمة الدنيوية ؛ القوية» وفی الوقت 
ذائه شعر الفكر المحدد. إنه شعر الاجذاب مجاه 
الغريب» غير العادى» غير الألوف»(۲۱۹. 


بهذه الكلمات عبر الناقد بوری ألدرييف عن 
الكثير من سمات أعمال ن. جومليوف فى مناسبة 
الاحتفال بذ کری مرور ماثة عام على ميلاده فى عام 
۱۹۸٦‏ وهى الذكرى التی أشيد فيها الاعتبار إلى أسم 
جومليوف وأعماله بوصفه «واحدا من أكبر الشخصيات 
التى أسهمت فى تطور الشعر فى رومسيا فى القسرن 
لمدرسة شعرية كاملة الا کمیزم) ؛ ولکانته اطوثرة على 
إنتاج الكثير من الشعراء البارزین فی عصره؛ ۳ . 

سئوات علويلة تنفصل بين التاريخين ؛ الاحتفال به 
عام 1985؛ وإعدامه نى عام 171١‏ على أيدى السلطة 
الرسمية بتهمة المشاركة فى مؤامرة مناهضة للسلعلة 
السوفيتية (۲۲۱, 





ولال الفترة ما بين التاريخين التى نربو على سنة 
عقود؛ عانت أعمال جوملیوف من الإهمال والنسيان 
وخاصة فی فترة الحکم الستالینی ما جعل أعماله 
. معروفة بشکل محدود فی الفترة السوفيتية الماضية؛ ولم 
بتناول آعماله بالدراسة سوی عدد فلیل جدا من 
الدراسات» ومن ثم فدراسة موضوعات هه الا عمال تعد 
مجالا خصبا أمام الباحشین. 


أما فيما يخص علاقة أعمال جومليوف ب (ألف 
ليلة وليلة) اضوع الشرقى بعامة؛ فان هذا الوضوع 
لايزال فى بدايتسهء.وأرجو أن نكون هذه الدراسة بدابة 
لدراسات آخری تتناول الجوانب التمددة من الوضوع 
الشرقى فى أعمال جوملیوف. 

ولد ن. جوملیوف فی عام ۱۸۸۱ فی أسرة طبيب 
بحرى » وفد تتلمذ على الشاعر الروسى أ انينسكى الذى 
كان له فضل اكتشاف الاهتمامات الشعرية عند 
جومليوف. 


تلقی جوملیوف فی البداية تعليما عسكرياء لکنه 


سرعان ما هجر الدراسة العسکرپة» وسافر [لی فرنسا فی 


السوربوث. 

شارك متطوعا للدفاع عن وطنه فى الحرب العالمية 
الأولى: وئال وسامين عسکریین لقاء التميز فى الأداء 
الحربی. 

ظهرت أول قصيدة لجوملیوف نی عام ۱۹۰۲ ما 
اول دبوان له ففد صدر فی عام ۱٩۰۵‏ بعنوان (طریق 
الغزاة) » ثم تلعه امموعات (زهور رومانئيكية) ۹۰ - 
۸ ا(اللؤلؤة) ۰۱۱۹۱۰ السماء الضرییة) ۰۱۹۱۲ 
(الحقيبة) ١١١۱ء‏ (الشعلة) (۱۹۱۸), (الخیمتة) 
۱ وغيرهاء, فضلا عن کتابانه الدرامية والشرية 
والنقدية ونشاطه فی الترجمت. لفتت فصائد جوملیرف 


الأنظار إليها بطابعها الرومانتيكى المميز فكتب عنها 


الشاعر الرمزی برپوسف : 


کلف لبلة ولیلة الحدالیون الررس 


«شمر جوملیوف یمیش فی عالم خیالی 
وهمى تقريياء إنه يغتترب عن المعاصرة على 
نحو ماء وهو يشيد لنفسه بلداناء ويسكنها 
مخلوقات من الناس والوحوش,» والشیاطین؛ 
وتخضع الظواهر فى هذه الموالم ليس 
للقوائين العادية للطبيعة؛ بل لقوانین جديدة 
أمر الشاعر پوجودها (۰)۲۲ 


إن الانصراف عن الواقع المعاصرء والتحليق فى دنيا 
لخیال والفانتازیا ,کانا ملمحا مميزا لطريق أعمال 
جوملیوف ؛ ود عبر الشاعر عن علافته بالواقع المعاصر 
فاشار: 
وإننى متأدب مع الحياة المعاصرة 
لکن يوجد بيننا حائل؟. 
ولقد كان هذا الانصراف عن الواقع ميزا لإبداع 
جيل کامل من الحدائيين الروس » فی تلك الفترة 
التاريخية القلقة المتونرة التى سبقت أحداث ثورة أكتوير 
فی عام ۰۱۹۱۷ وکان هذا الانصراف یمکس موقفا 
رافضا من الواقم المعاصرء لم من أحداث ثورة اکشوبر 
١91‏ ). 
ومن نقطة الانصراف عن الواقع انطلق «أخعسر 
الرومانتيكيين» فى سياحة فى عمق الزمان والمكان. 
الشاعر السددباد ظ 
عن مكانة الرحلة بالنسبة إليه "كتب ن. جومليوف 
إلى الشاعر ف. سولوجوب؛ 
«إنه لمن اليسير بالدسبة إلى أن أفكر فى نفسى 
على أنى رحمالة أو محارب أكثر من التفكير 
فى نفسى باعشبارى شاعراً. رغم أن الفن؛ 
بالطبع» أغلى بالنسبة إلى من الحرب؛ ومن 
أفريقيا» 9" , 
۲۸۱ 








الرحلة إلى الشرق تقليد قديم عند الأدباء الروس: 
وبخاصة الرومانتیکیین منهسم ؛ فقد شاهد الرومانتیکون فى 
الشرق موطبا لم تفسده الحضارة المدئية» ومن ثم شدوا 
رحالهم إليه بحثا عن إجابات عن الكثبر من الأسئلة التى 
كانت تژرقهم ؛ وعن ملاذ لللفس القلقة الهائمة . ارحل 
البعض إلى الشرق القريب: إلى القوقاز؛ وشد بعضهم 
رحاله إلى الشرق القديم؛ ومن بين هؤلاء كان الأديب. 
ن. جومليوف. 

سافر جومليوف إلى القارة الأفريقية أربع مرات؛ 
وامتدت رحلاته قرابة العامين؛ وزار عدداً من بلدان القارة 
الأفريقية : مصر؛ والسودان وتشاد» وأليوبياء وجیبونی . 

كانت أول زيارة قام بها جومليوف إلى أفريقيا فى 
عام 7 وقت دراسته فى بارپس» وکانت انی زيارة 
فی عام ۱۹۰۸ أما ثالث زبارة فقسد تمت فى عام 
۲ وکانت رابع رحلة ف عام ۳۲۲۱۹۱۳ . 


كانت الرحلات الأفريقية بالدسبة إلى جومليوف 
مصدرا حیا لذلك العالم الثری من الأساطیر ودالشرقی»؛ 
والغریب e‏ واغیر العادی» الذى استمدث منه أشعاره 
كثيرا من رموزهاء ومعانيهاء وأخيلتها. 

ومع الرحلة؛ أتى البطل الشرقى إلى أعمال 
جرمليوف وتقاطعت صورة البطل والشاعر: الشاعر 
السندباد الذی رحل عن مدینته کی بغزو الفضاءات. 

ولقد کان من الطبیمی آن تجذب رحلات السندباد 
فى (اللبالى) اهتمام جومليوف؛ وأن تصبح صورة 
السندباد البحرى من الصور الأثيرة فى أعماله؛ فقد 
ظهرت هذه الصورة فى أكثر من عمل له. 

فى ملتقى للشعراء”*"2 قرأ جومليوف قصيدته عن 
السندباد «البهر؛ )١1411(‏ ؛ فأثارت القصيدة إعجاب 
المح طسرين » فأحلوا برددون معا القطم الشانی من 
القصيدة: 


YAY 


فزن جيك تسود بغداد 

ومن جدید يرحل السئدباد 

وبدخعل مع الشياطين فى عراك 

ومن جدید تبحر السفن 

من الارض الصرية 

إلى البصرة العظیمةه(۱۲۱. 

إن هذه الصورة للسئدباد التى يرسمها جومليوف 

تتوازى وصورة السندباد فى (الليالى) الذى اخحشار طريق 
الرحلة والمغامرة؛ وجمع أمواله؛ واشترى بضاعة؛ وسافر 


من جزبرة إلى جسزبرة؛ ومن بحر إلى بحرء متحديا 
الصعاب والأهوال. 


لقد كان السندباد البحرى فى (الليالى) يؤمن بأن 
من جد وجدا» ولهذا فرر ر کوب البحر منشدا! 
«بف_در الکد نكسب العمسالی 
ومن طلب العلا سهر الليالى 
يفوص البحر من طلب اللآلى 
ربحظی بالس باد والسرال 
ومن طلب الملا من غعيسر كد 
أضاع الممر فى طلب امال" , 


أما السندباد عدد جو 
الرحلة والمغامرة. 


فيفهو لا يبغى سورى 


«الربح والتشرف للتججار 
لكن لاء فالربح لا يجذبهم:40؟, 


إن صورة السندباد الشجاع المغامر تبدو متسقة مع 
البرنامج الجمالى لأدباء «الأكميزم؛ الذين تغنوا بالبداية 


سس أن ليلة وليلة والحدابرن اروس 


الصحيحة للحياة؛ وبالانسان الفوی. وبلتقط جوملیوف 
من رحلات السندباد فى (الليالى) مغامراته الشيقة؛ 
فيحكى لنا: 

«فى السهؤل المكشوفة فوق الهاوية؛ 

آه من سر الأسرار» آه من طير الرخ 

ألبست جزيرتك البعيدة 

كانث لهم جمة للطريق؟ 

لفد اقتدث البحارة 

إلى مغارة الجن والذئاب» ٠‏ 

الحافظة للضيم القديم 

وعلى الجسور المعلقة 

عبر الأشجار الداكئة الحمرة 

إلى وليمة هارون الرشيد»!؟"؟. 

فى المقطع السابق پرسم جرملبوف صورة شعرية 
لغامرتین ص مغامرات السندباد فی (اللیالی) » المغامرة 
الأولى حدلت فى السفرة الشائية حين وجد السندباد 
نفسه وحيدا فى إحدى الجزرء بعد آن رحلت سفینته 
بالر کاب أنباء نومه » فانعابه الحرك والغم ؛ ونظر من حوله 
فلم ير اغير سماء» وماء وأشجارء واطیار؛ وجصزائر 
ورمال»("۳. 
وحین فکر السندباد فى حيلة للخررج من الجزيرة 

كان طائر الرخ بالنسبة الیه هو «مجمة الطریق؛ ؛ فقد ربط 
السندباد نفسه فى طائر الرخ الذى طار به بعيدا إلى 
البلاد العامرة. لقد كان منظر هذا الطائر مثيراً للدهشة؛ 
نكما يصفه السندباد فى (الليالى) کان طاگرا: 

عظیم الخلقة؛ كبير الجثة؛ عريض الأجنحة» 

طائرا فى الجم. وهو الذى غطى عبن 

الشمس ؛ وحجبها عن الجزیرة؛ فازددت من 

ذلك عا" , 


أما الرحلة (لی مضارة الجن؛ فهی عن السفرة 
السابعة فى اللیالی. 
وعلی ذکر رحلات السندباد فى قصيدة «المبهرة؛ 
يشير جومليوف إلى بغداد والبصرة وهارون الرشيد. وهو 
هنا لا يحرج عن اطار الرحلات فى (اللبالى) ؛ نقد 
حدلت رحلات السندباد فى (الليالى) فى زمن هارون 
الرشيد؛ وكانت تبدأ من بغداد؛ ثم إلى البصرة: نقطة 
العبور إلى البحر. وكان السندباد بعد ععودته من رحملاته 
بقصد - أحيانا ‏ هارون الرشيد. 
وتفاطم صورة البطل الغنائى مع صورة السندباد 
فى قصيدة «البهره ؛ فالبطل الغناگی الذی یطالعنا فی 
بداية القمسيدة حزينا على (الأمس؛؛ يسود فى نهاية 
النصيد: يتذكر ذلك «الأمس؛ .حين كان ينطلق وراء 
الرحلة والمغامرة : 
«لقد کیت ملکث پا سندباد فیما مضی 
وأبحرت اجا انعا ۳۲۱) 
رس ورالی حياة رضدة مسالة 
كى ألقى ۹۳۳۸ 
فى الحدائق حيث الزهور وحوض الماء 
علی الشاطیء خلف سمیرن! ۳" القديمة 
فمتی » ياربى؛ لكم 


ان جوملیوف بعود مرة آحری إلى صورة السندباد 
فی مسرحیته الشمرية «آلباء الله؛ التى خكى عن الفتاة - 
الررح - «ببری:(۳۹) التى نهبط إلى الأرض لتكون من 
نصیب أفضل أبناء آدم , 


YAY 


تظهر فى مسرحية (أبناء الله) صورة السندباد (والد 

الثراء) عائدا من رحلته التى يحكى لنا عنها: 

«مضى عام منذ غادرت وطنى 

طفت البحار مع الأغنية 

وسفینتی تمتلیء بالبافوت_, 

هبات من ملك سیلان ٠‏ 

كنت وجيها لنيبال 

وقتلت عجوز البحر 

وقبضت يدى الماهرة 

على طائر الرخ فى الظلام 

تاجرت خلف السحاب 

وفى عمق الحيط 

حيث ناس بذيول أسماك 

صلت لی؛ کما للاله 

بميداء خلف الدائرة القطييةء 

فى مغارة الجن الجليدية 

كان إبليس الملعون صدبقا لی؛ 

والجنية المرعبة زوجا لى 

أه» يا أحجار بغداد البيضاء! 

آه؛ من رائحة الثوم العذبة! 

تضحك الشفاه؛ القلب سعيد 

بدی سخية مع الجمهم)(۳. 


7 المفطع السابق بصف جرملیوف السندباد عائدا 
من رحلثه محملا بالأحجار الكريمة والهدايا الى كان 
بفدتی منها علی الأهل والأقارب؛ ولا تخرج هذه الصورة 


۳۸ 





عن صورة السندباد نی (اللبالی) ؛ فقد کان السندباد " 
یمود فى نهاية سفراته محملا بالمناع النفيس والهداياء 
فها هو - مثلا- بحکی لا عن عودته فى السغرة الثانية؛ 


«ثم جشت إلى مديئة بغناد دار السلام؛ 
رجشت إلى حارتی ودخلت دارى» ومعى من 
صنف حجر الماى شىء كثيرء ومعى مال 
ومتاع وبضائع لها صورة. 

وقد اجتمعت بأهلى وأقاربى : ثم تصدقت 
ووهبت رأعطیت وهادیت جسمیع أملی 
وأصحابى TO,‏ 


وتستأثر القوی الغيبية فی رحلات السندباد باهتمام 
جومليوف فقد كان عالم أسفار السندباد بحفل بالعجیب 
والخارق والثبر» وباغفاطرة والواجهة مع قری الطبيعة وما 
وراء الطبيمة. وجوملیوف فی القطع السابق بتخیر بعض 
هذه القوی لبخط منها صورنه الشعریة؛ فالسندباد یقعل 
اعجوز البحر) ؛ وفی حکابات (اللبالی) فی السفرة 
الخامسة یحکی لا السندباد قصة مشابهة عن شیخ قابله 
فی (حدی الجزر «موزر بازار من ورق الشجره "۳ . 


حمله السندباد؛ مقطوعاً لینقله من مکانه؛ لکنه 
رفض النزول عن اکشاف السندباد» ما اضطر السندباد 
لاستخدام الحیله للتخلص من هذا الشیخ غریب النظر؛ 
فنقد کانت رجلاه امثل جلد الجاسوس فی السواد 
والخشونة»(۲۳۹, کذلك بقابل السندباد نی الصورة 
الشعربة عند جومليوف اناسا بذيول أسماك)؛ وهى 
نذكرنا بالأسماك الغريبة التى كان يشاهدها السندباد فى 
(اللبالى) ؛ فقد شاهد مشلا «سمکا وجهه مثل وجه 
لبوم؛۱ ۰۲٩‏ وشاهد کذلك «سمکة علی صفة البقرة 
وكيا من صفة الحمیر۱۱(0. 





سس سسب ألف ليلة وليلة والحداكهون الروس 


إن عالم العجيب فی قصص (للبالی) لا پعترف 
بالفواصل بين عالم الإنسان والحيوان والجن ؛ نهناك: 


احیوائات كثيرة ما براها السندباد فی رحلاته 
رما براها بلوفیا وسیف اللوك وفیرهم من 
ابطال القصص نی آسفارهم البعيدة ومهامهم 
التى يضيعون فيهاء كلها تتبادل أجراؤها 
المفات الثئى يمتاز بهالإنسان 
والحیوان ...۲۱۲۱۸ . 


ومن رحلات السندباد اللی بخصها جوملیوف 
بالاهدمام؛ رحلته إلى مملكة الجن فى السفرة السابعةء 
وقد سبق أن أشار إلى هذه الرحلة فى قصيدة «المبهر؛ . إن 
جومليوف يعود فى مسرحية ينا الله) إلى رحلة 
السندباد فى مدينة الشياطين: ويشير إلى زواجه من 
«الجنية الرعبة؛ . وبحکی لنا السندباد فی «اللیالی) عن 
فصة زواججه من ابئة شيخ الجن التى نشبه فى جمالها 
بيات الانس ؛ فقد کانت؛ 
فی غاية الحسن والجمال؛ بقد واعشدال: 
وعلیها شیء کشیر من أنواع الحلى والحلل 
والسادن رالصاغ والعقود والجواهر 
الشمینة؛۳۱٩۲.‏ 


رنظهر فى مسرحية (أبداء الله) صورة بغداد ذاث 
والأحجار البيضاء» . لقد أولع الحداثيون الروس بصور 
الدن القديمة للشرف القديم؛ وكانت هجرة الحداثيين 
إلى هذه المدن تحمل فى طيائها رغبة فى الانصراف عن 
المديئة الحديثة التى کانت تثير قلق الشعراء وخوفهم. 

إن هذا الاهعمام من جائب جومليرف بصورة 
بغداد يأنى معسقا مع المكانة التى أولعها لها تصص 
(الليالى) بوصفها مركزا عربيا قديما شهد أحدانا مهمة؛ 
وارتبط باسم هارون الرشيد 


هناك عدد من القوى الغيبية التى يأخعذها 
جومليوف عن قصص (الليالى)؛ وهى نظهر فى كثير 
من تفاصيل مسرحية (أبناء الله)؛ وقد تلعب دورا 
مساعدا فى تربك الأحداث؛ فالدرويش فى المسرحية 
بهدی الفتاة؛ الررح «بیزی» «وحید القرن الأبیض؛ الذی 
يصفه جومليوف بأنه «مرعب فى غضبه؛ ؛ ويحكى لنا 
السندباد البحری فی (اللبالی) فى سفرنه اشانية عن 
حیوان پشبه وحید القرث؛ 


«صنف من الوحوش بقال له الک رکدن برعی 
فیها رعبا مثل ما برعی البفر والجاموس» 
ولكن جسم ذلك الوحش أكبر من جسم 
الجمل ويأكل العلق: وهو دابة عظيمة لها 
فرن واحد غليظ فى وسط رأسهاء طوله قدر 
عشرة أذرخ وفيه صورة إنسان!!!' , 


كذلك يرد في مسرحية (أبناء الله) ذكر اسم 
حانم سليمان» ويشير السندباد فى (الليالى) إلى اسم 
سيدئا سليمان. أما حاتم سبیمان» فيرد ذكره فى حكاية 
«القماقم السلیمانیة» فى (الليالى) . 
ونظهر فی السرحية فتاه لها جناحان؛ بطلق علیها 
جوماليوف اسم «العنقام) ۲۱*۱ , 
وعن رأيه فى توظيف القوى الغيبية فى العمل 
الأدبى أشار جوملیرف : 
دآبا نیما یخص اللائكة؛ والشیاطین؛ 
رالأرواح المفوبة و فهى تدخل فى 
عداد مادة الفئان ولا يجب أن يكون لها ثقفل 
وجود أكثر من الصور الأحرىء'“. 
إن القوى الغيبية فى مسرحية (أبناء الله) لا حجب 
عدا الكثير من الشخصيات والتفاصيل المستمدة من 
الواقع . 


۳۸۵ 





مدرم ایب تشر لا 


وتكتسب سورة الشاعر الإيرانى «حافظ» مكانة 
مهمة فى مسرحية (أبناء الله)؛ وذلك رغم أنها لا 
حفط من الث لشخصية التاريخية لحافظ سوى ببعض 
المعلومات الشكلية. إن جومليوف يولى الشعراء مكانة 
شياصة:» ويضصفى علیهم بعض الملامح من طابعه؛ ولذا 
جد أن «حافظ؛ فى المسرحبة بقع عليه الاحتيار من 
الفتاة: الروح ابیری) . 
إن الجمع بين شخصية الشاعر الإيرائى حافظ 

والشخصيات العربية فى مسرحية (أبناء الله) لا بخرج 
عن روح (الليالى) التى تمزج بين البيكة العربية والبيئات 
الأخرى. 
فى مسرحية (أبناء الله) بالكثير من السمات الوافعية الئى 
ارتبطت بهذه الصور فى الحياة؛ ففى صورة الخليفسة 
العربى - مثالا حجسد جوملبرف القرة أو البطولة» 
والفررسية؛ رحب الشعر والحرب والصيد التى اشتهر بها 
بعض شخصيات الحكام العرب؛ التی انمکست فى بعض 
قتصص (اللیالی) . بفول الخليفة للفتاة (بیری؟ : 

«تملقتی منجمی بجد 

بعد حصوله على هبة 

لکن ؛ حقاء فبريق خائمى 

بهدی الوت والانتصار 

أعرف» أن مل هذا الثراء 

رالجميلاث؛ والعسکر لا يوجد عند أحد 

أما انث فكما الزمرد 

وأنا احبك أنت وحدك 

والدیوان» والصید ؛ والحرب 


۳۸۹ 


ولسوف نسمع الریح الجبلی 
من التراس الحجرى المنيف 
وننظر إلى المديئة؛ الخاضعة لنا 
والی العالم الذى يعيش من أجلناه ۰ 
ویست‌خدم جوملیوف فی السرحية الکثیر من 
السمیات العربية ذات الدلالات الحضارية؛ التی تکتب 
بالروسية بنطمها العربی ؛ وذلك مثل الکلمات (شیخ » 
زمرد؛ بلیس» درویش » عزراثيل » فاضى » الله وغيرها) . 
وئد ساهمت الکلمات العربية اللطق فی تارب 
اتجديد فى الأسلوب الشعرى التى أولع بها أدباء 
الحداثة؛ والئى كانت إحدى وسائلها توسیم الأفق 
الجغرافى ؛ والتاريخى ؛ واللغوى. 
ومن جهة أخرى » تعكس مسرحية (أبناء الله) 
الشامی طشر والشاسم شرا والذى كان من سماله 
استخدام الصور الشرقية والعلامات المميزة لنمط الحياة 
الشرقية. فجومليوف - مدلا - يشير فى المسرحية إلى 
«أسواق الرقيق) ؛ وامغام الحرب؛؛ و(العبيد الخصبين؛ 
وغيرها. 
إن تيارات الحداثة التى هرجمت فى الفشرة 
السوفيتية الاضية بسبب شمارات «الفن للفن؛ قد سارت 
إلى هذا المبدأ من مواقع متباينة. 
عن فهمه لجراهر الفن وعلاقته بالحياة؛ أشار 
جومليوف: 
إن الفن بعد أن پولد من الحياة يسير إليها 
من جديد؛ ولكن ليس مثلما يسير عامل 
زهيد الأجر بل كمايسير المتضجر 
اک 


ألف ليله وليلة والحدائبوث الروس 





إن ثثائية الفن/ الفن لا جمد تعارضا عدد جومليوف المفعم بالقوة والشجاعة والإقدام الذى جسده بطل 
مع ثنائية الفن / الحياة؛ ففى الأولى وجد سیدا لطبيعة ‏ جومليرف الغنائى» ومن هنا أيضا كان اللقاء ببن أعمال 
الفن وجوهره؛ وفى الثائية وجد تعبيرا عن العلاقة المتبادلة جومليوف ورالعة الأدب العربى (ألف ليلة وليلة) التى 
بين الفن والحياة.ومن هنا المزج بين الحلم والواقع فى لبت عناصرهاء ونسيجها الفنى (الواقع/ الخيال) ؛ الكثير 
اعمال جوملیوف» بین اللسیج الروماتتیکی وال الأعلی ‏ من الاحتياجات الإبداعية للحدائيين الروس. 


هوامش ومراجع. 


۱ - اسب إلى حركة النبلاء الديسميربين الثى حدئث فى 14 فيسمبر هام ۰۱۸۲۵ 

۲ - یندم العجم اانسکلوییدی السولییفی التعریف الالی اللاکمیزم» ؛ اليار أدبى رجمى تشكل فى روسيا فى سنئى 1417 و1917 واسدمر حقى هام 1517 وقد 
كان ينزعمه الأدييان ن. جومليوف؛ وجورديئسكى ؛ وقد ارلبط بهما الشعراء زينكيفيتش» آنا أخدماتوفا؛ لاربوث: مالدلشتام؛ وأشروث. وبنسم الموقع الأدبى والسياسي 
کمیزم» بالعداء ماه التياراث الأدبية التمدمية؛ رتماه الواقعية: والذعر من الشورة؛ رالحد الأقصى من الفردية؛ والشكلية القائلة؛ رالدحابة «للفن الخالص؛ 
والانصراف إلى الغرابة. وقد اجه بعض آذباء «الأكميزمة بعد لورة أكتربر الاشتراكية إلى ممسكر الثورة المضادة . انظر العجم الإلسكطربيدى: عرير ب. فياليسكي؛ 
ج ۱؛ موسکو؛ ۱۹۵۴+ ص ۰۲ 

۳ - | - کراشکرنسکی: الژلفات اففارا: ج ۵ موسکر - لیننجراه : ۸ص 1۲ 

1 > الرجم السابل» الصفحة نفسها. 

ه - هن هذا الرضرع انظر؛ مکارم الفمری: مؤثراث غرربية واسلامية فى الأدب الروسي. سلسلة عالم العرفة؛ الکریت؛ ترفمیر ۱۹۹۱ رقم ۱۵۵ انملس الوطلي 
للیفالة رالفدرن رالأداب ص ٩۳‏ - ۰۱۱۱ 

5 ل. دولستری: اکویانی: مرسکر, ۱٩۳۳‏ الطیعة اللانية؛ ص ۲۰. 

۷ - لزید من التفصيل حول هذا الموضوع والكتاباث الثى لناولته راجمع الفصل الخاص بدولسترى في كتاب مكارم الشمرى مؤلرات عربية وإسلامية (مرجع سابل) : 
ص ۲۰۳ - ۲4۸ ٠‏ 

4 - تشرئيشفسكى ‏ المؤلفاث الكامئة فى خخمسة غير جزياً؛ ج ۰۱۲ موسکو؛ ۱۹4۸ ص ۱۳۰ 

4 ۔ ن . م. جو رکی» عن الأساطیر, المزلفات الكاملة ى ثلاثين جرو؛ ج ۲۵؛ موسکر ۱۹۵۳ : ص ۸۷. 

٠‏ صدرث هيل الطبعة غن ذار نشر (أكاديمياة بداية من عام ٠۹۲۹‏ رهى ترجمة كاملة ل (الف ليلة وليلة) عن الأصل العربى بلا حاف أو اختتصار: وقد 
ترجمها م سالی» ورا الترجمة وحررها إ. كرانشكوفسكى وقد اننهث هذه الترجمة عام ١14174‏ ؛ رأعيد طبعها مرة أخرى فی الفعرة ۱٩۵۸‏ - ۱۹۵۹ عن 
أ. كريمسكى » تاريخ الأدب العربى الحديث (الفرن احاسع عشر - بداية لفرن العشرین) موسکو؛ ۱۹۷۱+ ص ۸۲. 

۱ م. جورکی» جب ۲۸: (مرجم ساین) ؛ ص ۰۸٩‏ 

۲ - ف. آرلون؛ مفعرل الطریق من تاريخ الشعر الروسي لی بدلیا الفرث العشرين ؛ مرسكو: 1515 ؛ ص ۰۱۱ 

۳ . ن. كروتيكوقاء الأدب الروسي في بدابة الفرن العشرين: كييف: ۷۰ص ۰.۱۰ 

4 - نسبة إلى أدم الذي شاهد فيه أدباء والأكميزم» لموذجا للشخصية القرية. 

۶ . ن. جوملیوف: «میراث الرمزية والاکمیزم»: فی کداب جرنلیوف ؛ قلب روسیا اللدهبی؛ مولفات؛ کیشنبوف ۱۹۹۰؛ ص ۰4٩۹۸‏ 

۰4۹٩ - 4۹۸ الرجم نفسه؛ ص‎ - ٩ 

۷ - لفسه؛ ص ۰۸۹٩‏ 

۸ - هناك 00 لجومليول تمل غناصر المرضوع الشرثى وألف ليلة وليلة منها مثلا؛ الدرویش الفمل ‏ بكاء على المشرق ؛ ظل من النخلة؛ الرداء السموم؛ 
م ذکرات أفريقية. 

۰۱۱۷ ی. اتدرییف؛ نی عداه |نمازات الافة الرطنیة: مجلة دالسرح؛ : مرسکر: عده سبتمبر: ۱۹۸۹+ ص‎ - ٩ 

۰ - لفسه؛ ص ۰۱۱۸ 

۱ فى فترة السلوات الخمس الأخهرة نم كش النقاب عن الكثهر من الولائل المحظورة فى الفترة السولينية الماضية؛ رعياد إلى حير الوجره بعض القضابا التى ارلبطت 
بأسماء الأدباء الذين تعقبتهم السلطة السوطيئية؛ وقد تم كشف براءة جومليوف من الدهمة التى أعدم بسببها. انظر مقالة ج. تيريخولوف؛ هردة إلى أنضية 
جوملپوف ؛ جلة «نرفى مير (العالم الجديد) : عده دیسمبر: ۰۱۹۸۷ 


YAY 





مکتارم يبب سا س 


۲ عن مقدمة كتاب ن. جومليوف مزلفات «قلب روسيا الذهبي: ؛ مرجع سابل؛ ص ١١‏ , 

۳ _ عن أشعار وخطابات آنا أخممانوفاء ون.جومليوف المندورة فى مجلة #لوفى مهرا موسکو؛ "۱۹۸ عدد 4 ص ۰۲۲ 

۸ - ثارلت فراسة م. فولين عن الرحيلات الأفريقية خودلیوف رصف رحلات جرسلیرف اي القارط الأفريقية أنظر مجلة «شموب أسيا وأفريفيا؛ موسكر؛ هده ۱۱ 
۸۹ ص ۹۸ - ۰۱۰۹ 

© أشبر إلى هذء الراقعة التى ححدلث فى أمسية للشعراء فى ١5‏ أبريل 1951١‏ فى دراسة ب١‏ | زادوفسكى؛ رد. لبمندشيك؛ حول سيرة جمومليوف؛ مجلة «الأدب 
الروسی٩؛‏ موسکو؛ عدد؛ ۱۹۸۸ ص۱۷۸ , 

۰۱۹۸ ن, جوملیوف؛ المبهر فی کتاب جوملیول؛ مخفارات ؛ موسکو؛ ۱۹۸۹ ؛ص‎ - ٩ 

۷ . الف ليلة وليلة» كتاب الشعب: طبعة مطابع دار الشعب؛ ج ۳ ؛ القاهرد؛ بدون تاریغ؛ مي Af‏ 

۸ - جرملبوف؛ البهر؛ مي ۰۱۹ 

٩‏ نفسه؛ الصفحة السابقة. 

۰ ألفى ليلة وليلة؛ (مرجع سابق) ؛ جب ۲ص ۰۸۲۱ 

. نفسه؛ الصفحة السابقة‎ "١ 

۲ ۔ كانت رحلاٹ جوملیرب إلى أفريقيا تكتنفها المغامراء فد کان رالده یمارض سغره نام الدراسة ؛ رلکن جرملیرف کان پدخر مس نففاث تعلمه فی باربس لکی 
قوم برحلات ؛ وقد روى جرملیوف هن مفامرا حدلت معه فى إحدى رحلاته حين اضطر للمبيث فى قاع إحدى السفن مع الحجاج؛ هن مقدمة كعاب 
جوملیوف ؛ مارات ؛ مرجع سابق؛ ص 1 , 

۳۴ - فلت انطباهات رحلات جومليوف إلى أفريقها وثيئة الصلة بأعماله؛ وربما یکرن احسین؛ المقصود هنا هر الشيخ حسين الذي يطلل اسمه على بعض الفری 
والجبال فى إلبوبيا وقد ورد اسمه فى مجمرعة اصاند اخیما. 

4" سمبرناء الاسم اليوثائى القديم لمدينة أزمير. 

ه" ‏ ببرى؛ ثعنى فى اعثقادات الشموب الإيرانية امرأة رئمة لها جدحة؛ تغمی الناس من الأرواح الشريرا. غن معجم اللغة الررسية الصادر عن أكاديمية العلرم 
السوليتية الطبعة الثالفة؛ جب ۰۳ موسکوه ۰۱۹۸۷ ص ۰۱۰٩‏ 

٦۳ے‏ جوملپرف : أبناء الله فى “كناب جومليرف : مؤلفاث؛ قلب ررسيا الذهبي.؛ مرجع سایق ؛ ص ۰۳۹۲ 

۷ - ال لیلا ولیلة: ج- ۲ص ۰۸۲٩‏ 

۸ . شمه ص ۰۸16 

۹ - نلسه؛ الصفحة السابقة, 

۰ - نلسه؛ ص ۰۸۲۳ 

۱ - نفسه؛ ص ۱۸۳۵ 

؟؛ - سهير القلمادى؛ ألى ليلة وليلة؛ الطبعة الرابعةء القاهرة؛ دار المعارف: 151/5 : ص ۰۲۱۵ 

۳ _ ألف ليلة وليلة, ج ۲؛ ص .۸۵٩‏ 

6 الف لبلة ولیلة؛ ج ۲ص ۰۸۲۸ 

العنقاء مكثوبة بالروسية بنطقها العربى ؛ ريعطى أسان العرب أكثر من تفسبر لكلمة العدفاء؛ فهى طائر عظيم ۷ رى إلا فى الدهورا ؛ رطائر بكرن عند مغرب 
الشمس اطائر لم بره أحد؛ طائرة كأعظم ما يكرن لها عنش طوبل: من أحسن الطير؛ فكانث تنفض على الطير فتأكلها . 
انظر لسان العرب لابن منظوره ج 4؛ طبعة دار العارف: (دون ناریخ؛؛ ص 511 , 

1 - ن. ومليوف:؛ مهراث الرمزية والأكميزم؛ مرجع سابل ص ۰6۰۰ 

۷ . ن. جربلیو؛ أبياء الله, مرجم سابق» ص ۰۳۸۱-0۵ 

1 عن مقدمة كتاب ل. جرمليرف : مطثارات ؛ (مرجع مابق) بعس ۰۱۵ 


۳۸۸ 





ی ااال ا ا 


الحكايات الشعبية التركية 
وألف ليلة وليلة * 





برتف نایلی بوراتاف ‏ 


لاا 


فى عام ۰۱٩۲۹‏ آشار أوتر سبايس 57165 00 (1) 
إلى أن بمض الحکایات الصربية یشضسمن؛ من حیث 
الرضرع؛ ملامح مشابهة لبعض الحکایات الشعبية 
الشركية التی نروی مخامرات مشاهیر العشاق؛ رقد ذ کر 
آسماء جانب منهم؛ وردت فی (فهرست) ان الندیم(۲, 
من المعلوم أن ججزءاً من حکایاننا (الث رکیة) بدور حول 
حياة ؛عشاق» (شمراء غزل جوالة ۷:00000075) کان 
لهم وجود اریخی أو معشرف به فی الشراث. فی کتابن 
الأخسيرء حيث درسدا هذا النوع الأدبى على رجه 
الخصرص ”2 ؛ نوضح أن (الفهرست) یتضمن کدلك: 
فى هذا الصدد؛ مؤشرات على السمائل بين ترالنا 
(النسركى) وتراث العرب: إذ إن به إشارة إلى قنصص 
مغامرات وعشقء أبطالها شعراء عاشوا فعلا. 


__- س اك 
# هده رهم لمال les récits Populaites turcs {Tlikayé) et les‏ 
قاذناة une‏ ان ©2111 المتشور فى مجلة 1948 63-73 م ,1 ۷۵۱ ,0096۳۸ 
ترجمة وليد اشاب ؛ سم اللفة الفرنسية بأداب القاهرة. 
وتو وت 


کدلك ذکرنا آن الدراسة الفارنة للفنون السردية 
الثر كية والمربية نبشر بنتائج ثرية باللسبة ٍلی الستشرقین. 
إن مانسمبه «ترکلو حلن حکایلری» (حکایات شعبية 
تصاحبها آغان) یذ کرنا بالفصة الأْغْة 6اده)عنمهت 
التى عرفت فى المصر الفرنسى الوسيط. إن هذا النوع 
فى تعريفه الواسع ؛ حیث بشوالی النشر واللظم؛ بنششر 
انتشارأ عريضاً فى الشرق كما فى الغرب 47'. إلا أننا جد 
أكثر الأنماط قربا من أنماطنا (التركية) فى الأدب 
العربى. نسمح المقارنات الأولية بأن نقرر؛ من ناحية؛ أن 
بعض اتیمات! 6088 الأدبين ترجم لمصادر مشت ركة. 
ومن ناحية آخری؛ فان عدداً من الوضوعات داهزناه ؛ 
والموتيفات ۶ بل بعض خصائص شکل الحکایات 
التركية؛ مقتبس من الفصص العربى الضارب فى جذور 
تاريخية أعمق . 

أكثر الأمثلة وضوحا على هذه العلاقات الوثيقة 
قائم فى (ألف ليلة وليلة) : نبدأ قصة «بدر الدين حسن؛ 
الواردة فيها على النحو التالى؛ يدام «بدر الدين؛ فى لربة 


Wid 





أبيه ؛ ونور الدين على! نري الجان أنه پلیق ب-اذاث 
الجمال» ؛ ابئة عزيز مصرء المزمع تزويجها بأحدب؛ فتنقل 
الشاب أثناء سباته؛ إلى فراش الجميلة!*2. تتناول حكاياتنا 
الشعبية (التركية) عموماً ئيمة الحب وليد الرؤيا والحلم 
ونعاطى إكسير المحبة. إلا أن هناك حكاية من هذه 
الحكابات تتبع مغامرة «بدر الدين» على نحو يكاد 
بطابقها؛ فى قصة المحزورنى) ! بناء على أمر النبى 
سليمان: ينقل الجان «ميناة؛ ابئة والى حلب»؛ إلى فراش 
«احزونی؛ ابن الخوجة «فینای الارزرومی؛ » رهکذا بقع 
الشابان فى هوى أحدهما الأ" , 

فى قصة ١بدر‏ الدين؛؛ بنصور ا عجيب' الذى أنى 
لمرة ليلة غرام بین «پدر الدین؛ واذات الجمال؛' أن 
جده لأمه شمس الدين هو أبوه. عندما يكبر عجيب؛ 
يرميه أطفال الحى بصفة ابن السفاح؛ فيثور على أمه 
ریعرف اسم آبیه وبرحل بحا عده. تتحقّق العودة إلى هذه 
الوتيفة فی رواية ؛ کرغلوا انصل داغستان) : پتخلی 
,کرغلو؛ عن ام احسن بای وهی بعد حبلى به. 
پتصور «حسن بای» ان جده هو أبره. ٹم بكتشف هر 
أبضا أصله الحقيقى عن طريق بعض الأطفال؛ وبرحل 
طلا ل . والواقع أن قصة بدر الدين شديدة الشبه 
یفصصنا الشعبی (الثرکی) المصحوب بأغان؛ لطابعها 
الوائعى ولتضمنها عدداً كيرا من الأحداث الثانوبة الى 
تمقد حبکتها؛ وعددا من الفواصل الفكاهية؛ وعلى وجه 
الخصرص» لأن الأبطال فى غبر موضع يتكلمون شعراأ 
لانفعالهم بموقف ما أو لمجرد الوصف. 

من وظائف الحوار المنظرم فى الحكايات الشعبية 
التركية أن يسمح للأبطال بالتفاهم بين بعضهم ربعض؛ 
دون إثارة انتباه من حولهم؛ والأمثلة عدة فى هذا الصدد؛ 
فى أدبنا (التركي) . فى (ألف ليلة وليلة)؛ مختوی نصة 
«قمر الزمان» على حوار منظوم بئسم بالسمات نفسها؛ 
هنا أيضِاً جد صديقا «لبدرر؛ أرسلعه هى إلى افمر 
الزمان» حبيبهاء فيلجأً للشعر ليتعرف عليه قمر الزمان» 


۳۹۰ 


دوك أن يلحظ الآحررن؛ مشیم من طرف خفى إلى 
مغامرة الشابين اللذين ابا دوك أن بری احدهما 


الأخعردة , 


كما جد فى حکاية «بیاض؛ رارپاض!؛ مشالا 
بديعاً على الصلة التى ترط تراث الحكائين الأنراك 
بعراث العسرب ؛ على مسستوی کل من الشكل 
والمضمون' . فی حدود معرفتتا الحالية؛ لم نظهر عندنا 
(فی التراث التسرکی) حکابات على النمط السابق 
وصفه» قبل القرن السادس عشر. بيد أن القصة الأغنية 
(الحكاية) العر بية المذكورة أعلاه ترجع إلى الفرن الغالث 
عشر, كما بوضح فى مقدمته محققها ومترجمها 
أ.ر.ليكل . وهی تنسم ثملاً بسمات تصص الفامرات 
الغرامية: ال ذکورة ۳ (نهرست) ابن الندیم » ربطلها 
شاعر أبضاً. أما الحدث فشديد البساطة؛ يقع ١بياض»‏ فى 
هوى (رياض» ؛ الجارية الأثيرة لسيدة ثرية؛ ونبادله عشفاً 
بمشق. لکن السیدهة لائرغب فى الافتراق عن (رياض» 
نعمترض طريق زواجها. إلا أن الشفقة على الحبیبین 
تأحذها فی نهابة المطاف؛ متزوجهما. ترفع فصائد 
«بیاض؛! من شأن هذه الحبكة المادية ونزیدها طلاوة ؛ 
وکذلك نفرم ردود بیاض بالشمره؛ والرسائل الشعرة 
المعبادلة والأغائى على العود أثداء اللقاء.. إلخ؛ بالدرر 
نفه؛ تماماً كما فى أدبنا (الشركى). كذلك نوجد 
سمة مشتركة بين هذا النص والحكايات التى يذ كرها 
(الفهرست) » رتنمشل هذه السمة فى الاشارات لغامرات 
قبس وكثير وعررة؛ أشهر شعراء الحب العذرى الذين 
أوردهم ابن النديم ١١‏ . 

بوسعنا أن نكشر من إيراد مثل هذه الأمثلة على 
١موتيفات؛‏ مشثركة وعلى تمائلات شكلية؛ لكن إقامة 
مقارنة شاملة بين الحكابات الشعبية الشركية والعربية 
لايدخل فى إطار هدا القال. سوف نرجی* بيان الحصر 
القارن للموئيفات إلى أن نتم ما انتوبنا من نشر النصوص 
ولا باول» مکتفین بمحاولة إنجار دراسة أكثر نفصيلاً 
لحالتین محددئین ۰۰ 








١‏ احتراق «كريم) 

فى (ألف ليلة وليلة) ‏ تروى لدا حكاية «الصعلوك 
الثانى؛ ۱۱ كيف فقد هذا الصعلوك سليل الأمراء عيناً. 
مسخه عفريت (جنى شرير) قرداً لم فك سحره وألقدنه 
ابئة سلطان. ونصف الحكاية صراعها مع العفريت. إن 
موئيفة الصراع؛ من حیث خطوطها العریضا؛ تششر 
انششاراً راسعاًء لاسيما عند الرراة الشرفیین. ویمکن 
تمییزها لاستخدامها مولات متتالية فی الصراع. فی 
الحكاية التركية ١على‏ جنكيز عيونه» (لعبة على جدكيز) 
تمثل هده الوئيفة عفد: الحدث بحق. إلا أن بالحكاية 
بضفی جدة على الصراع بين قونين متعاديتين تتحولان 
من مسخ إلى مسخ: إذ إن المفريت بتخد صورة النار 
لیحسم الع ركة» رکذلك تفعل الفتاة. وفی اختلاط 
الشملتین؛ بسقط العفریت وقد صار کومة رماد. تخرج 
الفتاة مننصرة من المعركة؛ لكن انتصارها لايدوم؛ فما أن 
نعود لصورنها الأولى؛ حتى نهلكها نار العفريث التى 
ظلت بهاء فتهرى فوق رماد, (۱۳). 

فى حكاية «كريم وأصلى؛ يعرض احثراق البطلين 
فى ثلاث تنویعات تتفاوت درجات التشابه بینها: 
() فى الدسخة المطبرعة: 

يقسوم أبو «أصلى؛. رهر نشيش (فس) أرمنى » 
بإلباس ابنئه ثوب زفاف مسحورء لم يفضى إليها برغبئه 
الأخيرة؛ إذ يحين موعد زواجها؛ فيشير عليها بألا ندع 
أحداً يحل عنها الذوب سوى ١كربم'.‏ وفى ليلة الزفاف: 
بفشل كريم فى حله بشتى الوسائل . فينفث من فيه لهباً 
يغطى كل جسده ويأتى عليه. تمكث (أصلى) أربعين 
یوما بجوار رماد حبیبها؛ رعندما تتطایر ذرات الرساد؛ 
تشرع هی فى جمعها ولکدسها بشعرها فتومض شرارة 
مخرفها. 
(۲ ) نسطة خحطية: 


عندما پمجز «کریم؛ عن آن بحل لوب داصلی؛ 
السحور؛ ینفث لهبا بمسك بجسده. وبرغم أنه نصح 


الحكاباث الشعببة التركية 


حبيبته بألا تلفى عليه ماء؛ فإنها لاتخدمل المنظر وتعصى 
أمره » فيزيد الماء الدار اشتعالا. تلفی «أصلى؛ بنفسها فى 
النار ويحترقان معأ .)١١‏ 


(۳) مخطرط مكتبة جامعة إسطبرل (رقم '1'؟6١١):‏ 

ثمر ليلة العرس دون أن يتسمكن ٠كريم؛‏ من أن 
يلمس «أصلى». فى الصباح؛ يهرب العشاق خيزياً إلى 
الجبل. تزفر الفتاة؛ فيخرج من جوفها لهب أخضر ویلف 
١كريماًا,‏ لم يحرق «کسریم) بدوره «أصلی». ولهب 
الربح لتذرو رماد العاشقين ,)١4(‏ 


فی هذه التنویعات الثلاث» نری احتراق العاشفین 
العبطين معا بلهب منشاه زفرة آحدهما. اصل هذا 
اللهب صراع» كما فى (ألف لبلة وليلة). فى الظاهر 
هناء أن طرفى الصراع ليسا عدوين؛ لكن يمكن أن نعتبر 
لوب (أصلى؛ المسحور رمزاً لعدارة القس المتعصب الذى 


يأبى أن يعطى ابنده لمسلم. فى الواقع؛ ينبغى تفسير 


الحدث على أنه صراع بين «كريم؛ ودالفشیش». 


هداك؛ بمواضع أخرى فى أدينا (التتسركى) : 
مجازات ملطفة تعبر عن صراع حتی الوت بین طرفین 
مسلحین بفوی سحرية فی صورة مطاردة غرامية بين 
شخصین . ها کم مثلان بدیعان, تشبه موتیفانهما الاأصلية 
موتیفات نصة الصعلوك الشانی نی (ألف لبلة ولیلة)؛ 
وهما مأخوذان من حکایات تشمی لنمط العبة على 
جدكير» الشهبرة. الثال الأْول قصيدة کنبها بیر سلطان 
عبدال أو نسبت إليه؛ وهو شاعر «ثزل باش؛ (علوی) من 
القرن السادس عشر. معركة الحكاية نتصبح فى هله 
القصيدة مطاردة رقيفة بین عاشفين: يتحول العماشق 
تفاحة؛ ندمو على شجرة فى حديقة الحبيبة؛ فتتحول 
الحبيبة عصا فضية تسقط الشمرة. ثم يتحول العاشق إلى 
قبضة من الذرة وبنتثر على الأرض فتحول الحبيبة نفسها 
إلى عصفور وتلتقطه. يتحول العاشق إلى صقر فتتحول . 
الحبيبة نفسها إلى صقيع؛ وتجمد جناحيه. يتحول 


wê 











العاشق إلى ربح عانية تنشر حبات الصميع ؛ فتصبح الحبيبة 
على شما الاحتضار؛ وترقد فى طريقه. يتحول العاشق إلى 
عزرائيل ويذهب ليقبض روح المحمتضرة. نتحول الحبيبة 
نفسها إلى ملاك الجنة ويكتشف فيها العاشق (بير 
سلطان) مرشداً ویدخل معها الجنة!*۱). آما الثال الانی» 
فنجده فی «ن رکوا (أغنية) عديلة: نسأل البطلة إلى أبن 
تفر إن خولت الأرض محيطاً: سوف حول نفسها إلى 
عصفور ونطیر. وإن صار العاشق صقرأ سوف تهبط ثانية 
إلى الأرض. وإن صار عزرائیل» سوف تفر [لی الجنة" ۳۱ 
ليس بين أيدينا لهذه التركو إلا نص ناقص ومشوه؛ إلا أنه 
ليس فى جوهره سوى تنوبعة على قصيدة بيرسلطان؛ 
تخففت من العناصر الصوفية التی تربط الخلاص بوجود 
المرشد. 

لاشك فى أن الثيمة العربية عن اششعال الفتاة 
والعفريت لم تنتفل بطريقة آلية بحثة إلى حكاية ١‏ كريم! 
الخرافية. إن فكرة الحب الذى يلعهم الإنسان بنار الهرى 
نتردد ١‏ كموئيف» فى شعرنا الشعبى (التركى) . إن نخيل 
الاشتعال من الحب وأخخيراً انار الزفرة؛؛ لعبير أنتهى به 
المطاف إلى الدخول فى معجم لغة الحياة اليومية؛ وطورت 
مواضعته بطريقة ملموسة على نحو أكبر فى أدب الديوان 
(حيث نتخذ هذه الشعلة شکل عمود برنفع حتى 
السماء) . وقد كان بعض التشبيهات الأليجورية الممائلة 
منطلفا لخلق اسطورة « کریم» . تفول القصائد المضمنة 
فى هذا الفصل (عن طریق انماز طبعا) ان کریماً بحترق 
بهمومه؛ كذلك لعبث هذه العبیرات انجازية دوراً فى 
إنشاء الحكانة. على أى حال؛ ينبفى ألا ننسى أن فى 
أدبها الشعبى (التركى)؛ وفى أى أدب قديم على وجه 
العموم؛ لانتنزل الثيماث على الفنانين بوحى سماوی» 
بل تنبع دائما من مصادر ترائية قديمة. إن الفئان احدث 
والوسط الجديد يطوعان هذه المصادر بالطبع» ويجربان 
عليها من التعديلات ماهو كفيل بإفقادها ملامحها. 
علی کل حال ؛ فان تيمة احشراق كريم نعد تيمة 


۳۹۳ 


مبتكرة! لم نجد لها سعادلاً ی حکایاننا آو فی فصهنا 
الشعبى (التركى)؛ مع كل الظروف الخاصة التی أسلغنا 
الإشارة إليها. وقد مر بنا موتیف صراع العفریت ونت 
اللطان وخرلهما إلى لهب ثم إهلاك أحدهما الآخر» 
کما نراه فی (ألف یله وليلة) , 

۲ کرمدشاه وخرداداد 


إن قصة «خخوداداد)الموجودة فى ترجمة جالان 
ومع -«ألف لبلة ولیلة)!۱۷) لیب‌ست فى الأصل 
حكاية من حکایات الکتاب! فهی نعود لصدر مختلف» 
وقد أدرجت بالكتاب فى غفلة من جالان» إذ كان 
الفترض؛ فی الواقع؛ أن ضمنها كتاب (ألف يوم 
وبوم) الذی وضعه بیتی دی لا کروا ۵۳0۱۶ Petet de la‏ 
ومساعد ور۱۸ . 


تندرج هذه الحكاية فى إطار نمط مختلف من 
الدواوين؛ فى الأدب العسربى: حكايات عن تقلبسات 
مأساربة » رامتحانات عسيرة يخرج منها الأبطال خخروجاً 
غا ویجزون عن صبرهم عبرا وعموماً؛ قاسم هذه 
الحكايات (الفرج بعد الشدة) يدل على جوها المام. 
رالأعمال النى حمل هذا الاسم موغلة فى القدم فى 
الأدب العسربى . رطبقاً للمعلرمات النى يوردها 
شکرر فرجان الذى نشر دراسة قصيرة عن هده الدواوين » 
فإن أقدمها قد كتب فى القرن الناسع . أما النسخ التى 
وضعت على أساسها الطبعة العربية من (الفرج ...)؛ 
نتعود إلى القرن العاشر. وأقدم مخطوط تركى بهذا 
العنوان؛ تمكن شکرو فرجان من الاطلاع علیه ؛ یعرد 
إلى عام ۱۸٩۲‏ . لكنه يشير إلى مخطوط يرجع إلى عام 
۲۳ , ذکره فامبیری amber,‏ . ونظهر قفص 
! موداداد» فى نسخة ۱6٩۳‏ . بوسعناء [ذن؛ آ نعتبر 
تاريخ مبلادها فدیماً الی حد ما فی دبوان الحکابات 
الشعبية التركية, 

بقاہلدا موضوع خوداداد» وموتيفته الأساسية فى 
قصة أغنية حديثة نوعاً: قصة «كرمنشاهة (كرمنشاه 


حكايزى) الثى وضعها فاكرى (عزيز أسطى) ؛ وهو شاعر 
شعبی من منطقة کرس برشوف (فی القرن التاسم عشر) 
برغم أن العنوانين رحطتی العملین لابتطابقان تماما. 


رنیما بلی ملخص سربع حتوی الفصتین؛ للمقارنة 
بين هذين العملین(۲۲۰: 
)١(‏ كرميشاه؛ 

يغضب ملك خراسان على زوجه ويرسلها إلى زوج 
أخمئه؛ باشا (تفلیس) » کی یفتلها. بشفق الباشا علی 
المرأة اليائعة ويبفيها سالمة مصونة. وحیت |نها قدمت 
اتفليس» حبلی؛ فانها تلد صبیاً تسمیه ۸ کرمنشاها . یکبر 
المسبی؛ وفی النام؛ یفع فى غرام ابنة ملك ۱هرات» 
ويسافر بحثاً عنهاء فی طریقه بلتقی ابحجة عرب) ؛ احد 
فراد ۱ کرغلوا وقد استقر بصحراء «مخانا»؛ بعد رحيل 
سيذة إلى عالم الأربعين الضفی اک رکلارا؛ رهی 
شخصيات إسلامية من الأو ء الصالحين) . يتصارعان ثم 
يصيران صديقين. يواصل الشاب رحلته حتى يصل إلى 
ملكة أبيه. ينزل هناك ضيفاً على جده لأمه, ويقدم 
للملك؛ ويعقد صداقة مع إخونه وبحوز محبة سيد 
البلاد؛ دون أن يكشف عن هويته. ذاث يوم یقسوم 
عملاق بخطف |خوته؛ أثاء الصید. یخشی ١‏ كرمدشاء» 
العودة إلى حضر: اثلك؛ فیفئل العملاق الذی خطف 
حبيبته أيضاً» وبحرر الفئاة وإخحوته كذللك من الأسر. لكن 
إخوته يطعنونه بنذالة منقطعة النظیر؛ وبتركونه مهملا مع 
الفغاة» متصورين أنه مات. حمل الفثاة خخطيبها إلى 
«تفليس» ؛ وهناك نضطر إلى مفارقته للحظة. فى هذه 
اللحظة؛ يحمله بستانى أهله المجوز إلى منزله؛ ويفقد 
كل من الشابين أثر الأخمر. ندخل أم «كرمنشاه؛ إلى 
مرل الذی برقد به ابنها وتتعرف علیه. وینتهی الطاف 
بالغتاة نی آن تعثر علیه أبضا. 


أثناء ذلك يرحل (حجة عرب) بحثاً عن صدیفه 
رصل إلى «تفليس» على رأس جيشه ثم يحمل 


الحكاباث الشعبية الث ركبة 


١كرمنشاه؛‏ وكل أهله إلى خراسان؛ حيث يكشفون عن 
هوبشهم؛ ويعاقبون الإححوة الأنذال. لم پتبواً + کرمنشاه) 
وأمه الکانة التی بستحفانها بجوار الملك. 
(۲) خوداداد (ترجمة جالات) ؛ 

كان سلطان حاران (منطقة بديار بكير) محروماً 
من الولد. وأخبيراً تأكل زوجاته الخمسون حباث رمان 
مسحور؛ فيصرن جميعاً حبالى . 

بمتفد السلطان آن [حداهن لیست حبلی فینفیها 
إلى سامراء؛ بلد ابن عمه. وهناك تلد هذه المرأة (فيروزه) 
رلدا اسمه :خوداداد؛: كذلك الأخريات يضعن ذكوراً. 


يخرج الملك للحرب. يتطوع «خصوداداد» فى 
جیشه دون أن یکشف له عن هوبشه ویکسب رده 
ویصبح معلم الا مراو» (خصوئه . أما هؤلاء فيغاروك منه. 
فیلجارن للمکيدة کی یففدره عطف اللك ویوردوه 
موارد التهلكة ؛ إذ يطلبون مده الإذن بالخررج تلصید ؛ لم 
لایمردون مساء. یفتاظ اللك من آن «خرداداد) قد ترك 
الأمراء الشبان بخرجون وحدهم؛ وینذره بالقعل ان لم 
بعشر علیهم. بخرج حرداداد» بحثاً عنهم ریلشفی فتاه 
آسرها زنجی وحبسها مع الأمراء. يفك «خوداداد» آسرهم 
جميعاً وينزرج الفتاة ويكشف هوبته لإخبونه. فى طريق 
العودة؛ يطعنه إخوته الغيوروك وبتركونه مع المرأة الشابة 
وقد ظنوه ميثأ. وبيدما تذهب هى بحثأ عن طبيب؛ 
یحمل فلاح اخوداداد) وبداوی جروحه. 

على صعيد آخر» عادت فيروزه إلى سلطان حاران؛ 
وتخبره أن خوداداد الذی حدم فی قصره دون أن يكشف 
عن هوبته هو ابنه. لم يدخحل الطبیب والراة الشابة 
وبشرحان للسلطان المكيدة التى دبرها الأمراء؛ فهأمر 
بإلقاء أبنائه فی السجن . 

لكن العدو يهاجم البلاد. وإذ يشسرف جسيش 
السلطان على الهزيمة؛ يظهر «خعوداداد؛ رينقد أبيه من 
البلاء ریعفر عن |خونه الغیورین. 


۳۹۳ 





برنف نایلی بوراناف 


أعربية هى أم تركية أقدم صورة من هذه القصة؟ 
برغم أن أحداً لايستطيع أن يجيب عن هذا السؤال إجابة 
بقيدبة؛ إلا أن من الممكن افشراض أن نرجمة لديوان 
(الفرج...) قد مهدت لدقل الموضوع العربى إلى حكاية 
كرمدشاه» التركية؛ إذ إن هذه الحكاية فد وضعت فى 
زمن حديث إلى حد كبير. ويجوز أن الفاكيرى قد 
اعتمد فى فصته على مصدر مكتوب؛ أى على ترجمة 
تركية لديوان (الفسرج...) ؛ وقد أضاف طبعاً بعض 
الفصول؛ مثل مجمدة ضابط كرغلو؛ حجة عرب؛ كما 
جدد الموضوع تماما باستخدام الزخخرف الشعرى؛ الذى 
يمير الحكايات الشعبية الث ركية. 

كما يمكن قبول نفسيرين آخرین محتملین 
لأصل هذه الحكابة؛ وإن شاب كليهما الضعف, الأول 
أن صبغة شفهية واحدة قد تطورت فأفرزت من ناحية 
قصة خوداداد؛ ومن ناحية آخری قصة كرمنشاه. فى هذه 
الحالة» نكون الفصة قد مولت إلى صيغة أدبية فى ديوان 
(الفرج...) . وعلى صعيد أرء نبعاً لتطور مغایر» منفصل 
عن هذه الصبغة المكتوبة؛ تكون القصة منطلقاً ما ألفه 
لفاکیری. آما الاحتمال الا حر فأن نکون الحکاية قد 
انتفلت ولا من کاب (الفرج...) الی التراث الشفاهی؛ 
قبل أن يستخدمها الفاكيرى فيما بعد. 

على أن من ببن هذه الأطروحات الثلاث؛ نبدو لنا 
الأولى أكثرها منطقية على الإطلاق. والواقع أن 
(مدعمى!) أحد احفاد «فاکیری»» وهر «عاشق» (شاعر 
شعبی) من بوشوف؛ بروی لنا آذ جده كان واسع 
الاطلاع» كشير الأسفار؛ وأنه فد أمضى ردحاً من الزمن 


۹4 





باسطنبول؛ [بان حكم محمود الشانی. وقد أطلع دون 
شك على كل هذه الدواوين القديمة. وعلى أي حال؛ 
فان «سدعمی) فى أيامدا هذه؛ برجم فنه إلى جده 
الأعلى (فا کیریا؛ محدداً کل مصادره الوسیطة؛ وهو 
يستخدم فى أسلوبه مواضعات ١٠كتبية؛‏ لانلتقيها عند 
معاصريه , 

لم ان امسدعمی؛ وكذلك «العشاق؛ الآخرين 
يكشفون بوضوح إلى أى مدى يستخدم الحكاؤون فى 
منطقة «كرس» واصوره؛ دواوين قديمة فى أعمالهم؛ أو 
«الشفاریح» كما يقولوك. باستشاء القفصص التى نعتمد 
على حوادث حقيقية:؛ وسیر العشاق) الزيد: بخیال 
الراوى؛ والمواقف التی نشیر «لکرغلوا ؛ تکاد تكون کل 
الحكايات الأخمرى مزجا حدیشاً فی الثراث الشفاهی 
لوضوعات مفتبسة من المصادر المكشربة. ربشير 
(مدعمىا نفسه لحكايات عدة اعتمدث على أعمال 
مثل (ألف ليلة ولیلة)؛ و(حفت بیکر) ... الخ" ۰۳ 

ان القارنة بین الصادر الشرقية الكتوية, مثل(الف 
لبلة ولبلة) » والحکایات الشعبية ال ركية النشمية للشراث 
الشفاهی» کفيلة بان تکشف لا الکثیر عن وحد: لقافة 
بلاد الشرق وعن التبادل الشقافی فیما بینها. وسرف 
نسمح الأبحاث الثى تعجه هذا الانججاه؛ بتقرير المدى 
والكيفية التى تعرضت بهما موضوعات وسوتیفات» 
مشمائلة فى الأصل؛ إلى تعديلات؛ فى رحلتها من عصر 
لآخر ومن بيلة اجتماعية لاحری. وان قلة الدراسات من 
هذا اللوع تثير الأسف العميق؛ خحاصة فی مجال الأدب 
الشعبى التركى . 





الحكايات الشعبية الث ركية 
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. وأللف ليلة وليلة؛ ترجممة جالات جه۲؛ ص۸۶ رمايلى‎ 
الظر ب. بورااف؛ لل حمكايلرى: ص۷۵ ومايلى.‎ )( 
1.١ ؛ (سطلبرل ۱ ص6‎ Kéroglu برف ايلي (بوراتانى) ؛ اهادع‎ )۷( 
۱۰۷ جالان ألفى ليلة رلیلة؛ ج۲ ؛ ص‎ )۸( 
ام نیکل 211167 ؛ قصة غرام بياض ررياض. أمدولة أغنبة شرقية ذات أسلوب فارسىي.‎ )٩( 
Historia de los amores de Bayady Riyad; una chantefable orlental erı estils persan (Vai, AR. 368). 
ذكر لى هذا المرجع أ.ه. ربئر.‎ . ٠۹۲۱ نپرپورك‎ 
, لیکل؛ نص ص" وترجمده ص4‎ )۱۰( 
جالان, الف لیلة ولیلة؛ ج-!» ص۱۰ رمایلی. ار ألف ليلة وللة؛ ترجمة هينج (إلى الأالية)؛ طبعة کلام !»۴ ومايلى لعقمد "كل من ترجمة‎ )۱۱( 
فيلنج والترجممة التركية على الصيغة المصربة الثى خخمولث إلى طبعة برلال.‎ 
لذ نا جوا ؛ ص۱۴۵‎ ۱۲) 
عن هذا الغخطوط؛ انظر م. طغرل؛ کسرم واصلی ۱ فی 6ز۵ه.۱ ,0۱و06 ادماا۲۵۲۵ 608۵/۲۵ ۰ 197/8 ۷۰ 20۱۱ 3 6 رب. بررانان: خلق حگاپلری؛‎ )1( 
راخیرا: شكرى ألشنين: كريم وأصلى ؛ دراسة فيد النشر.‎ ۲۰۷ 
سوف بوره شکری الشنین هده العویما فی دراسته.‎ )14( 
۰۱۳۳ ۱۹۸۳ برئف بررناف وعبد البافى جلبدارلی؛ بیر سلطا عبدال؛‎ )١8( 


أحمد لمث › Sek} ve e‏ ۵۵۳۱۵۳۱۸۱۵ 1181 ۰ ۱۹۲۸ » ص۳۷ - ۰۳۸ انظر الشرجمة الفرلسية لهذء الأغنية فى ؛ 
,Ë. Saussey, litterature populaire tur qu‏ 


باریس › ۱٩۳۰‏ ص۰۱۸ 
۷۱ سالان؛ سب ۲ ص 75م شوفان : المكبة العربية , ۱۱ ص۱۱ TY‏ 
(۱۸) انظر شرفان: جس؟ : ص۰۷۱ 
(۹) شکری فرجانı Oamanll dasrinde mensur hikagecllgimize alt bir eser; Ferec ba'd sssiddo‏ , 
أنقرة» 15146 فى .Belleten (Turk di Kurumu)‏ 
(۲۰) انظر ملخص الحكاية وبعض نماذج من الأغانى فى كتابنا أغالهلهلزقة انا او اااهدا ١‏ ج۲ وانظر ب. بورائان؛ علق حکایلری؛ م۳۷. 
(۲۱) برئف بورائان: خحلی حکایلری: ص۳۲ ۔ 4". 
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الف ليلة وليلة 
آفاق جديدة للتوصيل 





عبد النعم تليمة 


با را 


تنبئ الشواهد من حولدا أن البشرية تنتقل من طور 
الكثابة الی طرر الصورة. وليس معنى هذه العبارة زوال 
الکتابة ؛ إنما معناها زوال استقلالها. لقد ظلت الکتابة ؛ 
آلاف السدين» أداة تدرين وثوثيق وحفظط وترصیل ؛ لکنها 
صارث اليوم أضيق من أن ننسم لانه‌مار العلومات 
والمعارف وتراكمهاء وأعجز من «تسجيل» تعقد 
الإبداعات العلمية والفكرية والفنية وشمولهاء وأبطاً من 
تلسية حاجات هذه المعلومات والإبداعات؛ هذا التوصيل 
الذی بات بعتمد السرعة والانساغ الكبيرين . رکل الذى 
ذکرناه هاهنا عن الکتابة لیس آمراً فاثماً بذانه» (نما هر 
واحد من جملة عناصر تمثل مايجرى فى ساحات 
المشهد الثقافى فى عصر مابعد الصباعة الذى نعيش 
بوا کیره الیوم؛ ونستشرف آفاق نطوره فیما نستفبل من 
أيام. إن ما يجرى آبعد بکثیر من انشهاء استقلال الکتابة 
(ذ اه یتصل اتصالا حمیماً جوهراً بتعدیل طرائق تمرف 
وس تس و ۳۳۳۳ 


+ استاذ النقد الأدبى بقسم اللغة العربية» آداب القاهرة. 


۳۹۹ 


العالم وطرائق التعريف به؛ يتصل بالإبداع والتلقى فى 
أن؛ وفى هذه الآفاق تتغير المفهومات التى توائرث عن 
تصیف العلوم والفنون؛ فی انجاه وحدة العرفة البشرية. 
وبدهى أن كل ذلك إنما يتصل اتصالاً مباشراً بما درجنا 
عليه من نخصائص الأبنية الثقافية المحلية والإقليمية؛ 
رصلات الشقافات الختلفة صراعاً وحواراً فى اماه 
المشترك الثقافى الإنسالى , 

وقبل معالجة اندماج الکتابة فى أداة توصيل أقدر 
وأدق وأدل وأوسع وأبقى: ننظر فيما جرى على الكتابة 
ذائها وهى «مستقلة؛ عندما استمانت بالتكنولوجيا 
العصرية للتشبث باستقلالها رمخسین آداه وظيفتها. 
اصطنع الإنساد کل مادة عرفها ليدون وبرئن ویحفظ 
ممرفته وخبرته ؛ النفشء الحیوان جلده وعظامه؛ اللبات 
لحاء الشجر وسمف النخیل وورق البردی؛ العدث حدید 
ونحاس رفضة وذهب؛ مواد البناء الحجر وألواح الطين 
راعمدة العابد وجدران القابر» ثم الورف. وظل استخدام 
الورق مدات السنین؛ معتمداً علی النساخة - وکانت 





اس سب سس إن ليله وليل ال جدید 


الساخة مهنة معتبرة فى حضارات العصور الوسيطة» 
وعرف نساخون بمهارتهم ودقتهم - ولکنها کانت حرفة 
شائة مكلفة: كما كان انها محدوداً؛ فبقى المكترب 
محصورا بين أيدى الآحاد أر المشرات. ومنذ حمسة 
فرون؛ توصل الألمانى يوهان جوتنبرج (۱۳۹۸ - 
4م إلى صنع الحروف المنفصلة؛ فبدأت صناعة 
الطباعة الثى لم تتسطور تسطوراً ذا بال طيلة أربعة 
فرون كاملة. ومذ قرن واحد ‏ أى فى نهاية القرن 
التاسم عشر - ابتکرت آلات جمع الحروف والتصوير 
املون» فقفزت صناعة الطباعة قفزات كبيرة. بيد أن الأمر 
ند بدی» بعد نصف ترن نفط من هذا التطور؛ على 
نحو لا يفى بحاجات التقدم التقافی والعرفی الجدیدة. 
تبدى عجز الکتابة - مستقلة ‏ عن استيعاب هذا التقدم 
تسجیلاً رتوصیلا وحفظاً؛ کما تبدت مشکلات ثانوية 
محبعلة! منپا التكلفة العالية فی صناعة الطباعة؛ ومنها 
مشكلات صناعة الورق وارتفاع أسعاره؛ ومنها الفاقد 
الكبير فى المطبوع. وتقدم الكمبيوتر ليعالج مشكلات 
المكتوب؛ فوضع بين أيدى الناس المادة المكتوبة الضخمة؛ 
فى قرص صغير: مرئية مسموعة, ولم بعالج الکمبیوثر 
بهذا التطور المشكلات الفنية فی طباعة الکتوب فحسب؛ 
بل إنه عالج فى الوفت ذائه مسشكلات توزيع هذا 
الکتوب؛ فصار هذا التوزيع على أوسع نطاق ممكن. لكن 
الشأن لم يكن معالجة مشكلات الكتابة؛ وإنما كان 
الشأن زوال اسعقلال الكتابة؛ واندماجها بغيرها - 
الإشاراث والعلامات والإيماءات والنبرات والأداءاتث 
والظلال والتمثيل والتشكيل... إلخ - فى وعاء نوصيل 
أقدر على نسجيل (المادة) وأقدر على بقائها وحفظها 
وعلی توزیمها وترويجها . 

ولقد ذكرنا- صدر كلامنا هذا أن ما يجرى 
على الكتابة هو وجه واحد ثما يجرى فى الثقافة عامة فى 
عصر مابعد الصناعة, إذ إن الانتقال من طور الكتابة إلى 
طور الصورة إنما ينصل اتصالا بتغير كيفى فى مفهومات 
نتاج النقافة وطرائق تلقيهاء ويتسع هذا التغير الكيفى 


لمفهرمات جدیدة تفسر ملامح الا بنية الشقافية التاريخية 
المورولة ولرصد تمادلها فى هذا المصر وتضئ المشترك 
الإنسانى فيما بينها. إن التقدم غير المسبوق فى العلم 
وتطبيقائه - العلم والعكدولوجيا وما مهد لهذا التقدم 
من فكر وما صاحبه من نظر فلسفى جديد؛ كل ذلك 
ينص على أن إمكان أن ٠بشعرف؛‏ البشر على عالمهم 
بآلباث واحدة باث ممكناء وينص على أن إمكان أن يتلقى 
البشر التعريف؛ بعالمهم بكافة إمكانائهم وكل حواسهم 
وطانانهم الماطفية والذهنية بات مکنا. ولا ربيب فى أن 
رحدة المعرفة تدقع دفعاً إلى النظر - نقداً وتقويماً - فيما 
درجنا عليه من تصنيف للعلوم والفنون» كما أن نوجه 
«النتج) النفانى البوم إلى متلقين من كافة الثقافات 
يدفعه إلى إضاءة المشترك الثقافى بينهم ويدفعه إلى إعادة 
قراوة وتفسير الشقافات الموروثة للوفوع على الطرابع 
الإنسانية فيها. وفى الأمرين جميعاً: رحدة المعرفة 
رالشترك الثقافی» قول؛ 


درج الدارسون علی نقسیم ثنالی بمیز بین العلم 
والفن. لمة سبیل واحدء لديهم؛ أمام البشر إلى «معرفة) 
عالهم؛ ولمة سبيلان إلى «التعامل؛ مع هذا العالما 
سبیل العلم وسبیل الفن. أداة كل منهما إلى الحقيقة 
مخصرصة؛ كما تتبدى الحقيقة فى كل منهما بصررة 
خاصة,. إن معرفة العالم مبذولة ب بدرجات متفاونة - 
للبشر؛ وإن العلم نشاط معرفى مخصوص ينهض به بعض 
البشر: العلماء. وإن الصلة الجمالية بالعالم مبذولة - 
پدرج ت متفاونة - للبشر وان الفن نشاط جمالی 
مخصوص ينهض به بعض البشر؛ الفنانون. ولا يميز هذا 
النظر بين المعرفة العلمية والصلة الجمالية فحسب» بل إنه 
تشيّت هذا الفصل» هذه الثنائية الجديدة هى ثنائية النافع 
والجميل. إن التعرف ‏ فى هذا النظر ‏ «نفعی؛ |ذا کاث 
موجهاً بحاجة عملية ساعباًالی تلبیتها؛ وانه «جمالی» 
إذا رجهنه حاجة جمالية روحية فسعى إلى تلبيتها. إن 
البشر لا يدركون كل صفات الظاهرة وكل عناصرهاء 


۳۹۷ 


وإنما تعوجه قواهم المدركة إلى الصفات والعناصر الثى 
تطلبها الحاجاث العملية اللفمية والحاجات الروحية 
الجمالية. وبتأسس على هذا النظر تاريخان للفن. أولهما 
تاريخ يبدو فيه الفن جزء) غير مسثقل عن الممارسة 
العملية؛ وهو تاربخ الفن البدائي. وثانيهما تاربخ يبدو فيه 
الفن عملا خاصاً ينهض به ؛١متخصص»؛؛‏ أى يبدو فيه 
الفن ظاهرة مستقلة؛ وهو ناريخ الفن بعد حول 
٠التجمعات!‏ البشرية البدائية إلى «مجتمعات؛ ذات 
أنظمة اجتماعية محددة. فى التاريخ الأول؛ كانت 
المظاهر والظواهر الروحية والشقافية والفئية فى دائرة 
المارسات العملية النفعية الباشرة؛ فاذا تضمن منتج ما 
نشکیلا جمالياً؛ وکان غیر مقصود» فان هذا العمل كان 
«جماله فی نفعه؟. وفی الشاریخ الشانی ؛ برزت الظاهر 
والظواهر الروحية والشفافية والفنية ناضجة مستفلة عن 
الممارسات العملية النفعية المباشرة؛ وبرز لكل منها وظيفة 
و«نفع؛. فى هذا الناريخ» استعقلت تلك الظواهر- 
نسبيأً عن الممارسة العملية؛ واستقلت كل ظاهرة من 
هذه الظراهر - نسبياً عن غيرها. والذى يهم هنا أن 
استقلال الظاهرة الفئية عن الممارسات العملية المباشرة 
من ناحية؛ وعن سواها من الظواهر الروحية والثقافية من 
ناحية انية قد أبرز «الأعمال الفنية؛ باعتبارها منتجات 
خاصة؛ وأصبح العمل من هذه الأعمال الفنية ؛نفعه فى 
ججماله؛ , لكن هذا النظر المثوائر يتعرض لنقدات جوهرية, 
فإذا كان الجمميل قد تطور عن النافع؛ وإذا كانت 
الظاهرة الجمالية قد نضجت مستقلة عبر ملايين السلين 
من التطور البشرى؛ فان الجمیل - بعد الاستقلال 
النسبى للظاهرة الجمالية - لم بتداقض مع النافم؛ بل إن 
تطور الفن أكد استحالة تمييز أحدهما عن الأخرأر 
الفصل بینهما فی عمل من الأعمال. كذلك كان 
الشأن فى ثنائية «المعرفة العلمية والصلة الجمالية». قررث 
هذه الشائية أن قدرة البشر على تغيير عالمهم متوقفة على 
قدر مايعرفون عن هذا العالم؛ وأن سبيل البشر إلى معرفة 
عالهم واحد هو الادراك الفترن بالگفسیر الذی بفضی 
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إلى المعرفة؛ وإلى جانب معرفة العالم هناك الصلة 
الجمالية بهذا العالم وسبيل البشر إلى هذه الصلة واحد: 
هو الإحساس المقترن بالتقدير وهو الذى يفضى إلى صلة 
خاصة نوعية هى الصلة الجمالية. ولفد تقوضت هده 
الثنائية بأساس جديد» بری أن الإدراك والإحساس 
ایسملان متمایزین منفصلین ویستحیل الفصل بين 
عمل الا دراك وسحده وعمل الإإحساس رحده؛ ومن لمة 
يستحيل التمييز بين ثمرة کل منهما. من هاهنا لامجال 
للفصل بین العرفة العلمية والصلة الجمالية؛ ولامجال - 
إذن - للتناقض بين العلم والفن. 


وبدهى أن المقولات السابقة لن نستكمل دلالانها 
ونخلص إلى نشائجها الحقة: إلا بأن يعرض الأساس 
الفكرى الجديد الناهض بالنقد والتقويم للك الأسس 
الشواثرة فی تصلیف کل من العلم والفن والادب زلی 
حقول واجناس وأنواع: فى الأسس التقليدية المتوائرة أن 
الشاط العلمى ينفسم إلى طالفتین عظمیین من العلوم. 
الطائفة الأولى: هى مجموعة العلوم الإنسانية؛ ومدارها 
الإنسان فرداً وجماعة ومجتمعاً؛ ومفردات حقولها النفس 
والاجتماع والفلسفة والفن والقانون والسياسة والتاريخ 
والاقتصاد.. إلخ. ومحاور البحث فى هذه الطائفة جملة 
من التصورات تعئد بذائية الخبرة وخصوصيتها رتفردها 
ومایفترن بالك من حرية اختیار رصياغة ملموسة حسیة. 
آما الطاگفة الثانية, فهى مجمرعة العلوم الطبيعية؛ ومدارها 
الطبيعة ساکنة ومتح رکة وحية؛ ونفردات حفولها الاحیاء 
والكيمياء والفيزياء... إلخ. ومحاور البحث فى هذه 
الطائفة جملة من الشصورات تعتد بموضوعية الخبرة 
١التجربة؛‏ وعموميتها وما يفثرن بذلك من حشمية 
وصياغة مجردة رمزية. وكان لهذه الثدائية سندها 
الفلسفى فى المتواتر التقليدى؛ جعل هذا السند العالم 
عالمين؛ عالم خارجى (طبيعى) جامد ساكن وأخر 
داخلى (إنسانى) موار بالرؤى والمشاعر والتصورات. ثم 
فصل ذلك السند بين العالمين فصلا حاداً؛ فإذا أراد 
الانسان «فهما؛ لماله الخارجی؛ فإن عليه أن يتوجه إلى 





سس سس ص أل ليلة وليلة أفاق جديدة 


أمر قد ثم حلقه وانجازه مند البده؛ فهو سکون وجمود» 
وان عليه فى نوجههه هذا أن ينخلى عن عاله الداخلى 
الموار المتحرك؛ ليوفر «لفهمه أكبر قدر من ١الموضوعية»‏ . 
من هاهنا: کانت الحتمية فى العالم الطبيعى وکانت 
الحرية فى العالم الإنسائى. بيد أن الأساس الجدید 
الناهفض زد فوض نلك الشائية تقوبضاً؛ فأعاد (نوحيد) 
العالم ودفع فى إدراك الإنسان لعالمه؛ أى فصل بين ما 
هو ذائى وما هو موضوعى؛ وبين ماهو اخنیار رما هر 
إجبار؛ وبين ما هو عام رما هو حاص ؛ وبين ما هر 
حسى وما هو مجرد... إلخ. ولقد اعتمد هذا الأساس 
الجدید اللاهض فى نقده وتقويمه لذلك المنظور التفليدى 
الشواثر, على نشائج علمية م کدة. اعشمد - بین ما 
اعنمد علب - علی فاهدتی الکم راللسبية فی الادة 
الجامدة؛ رهما الشاعدنان اللتان منحتا الفکر البشری 
تصوراً جديداً عن اتکوین الکون» وألیات عمله ومسالك 
مسارانه. واعثشمد ‏ بين ما اعتمد عليه © على الكشف 
عن عوالم المورئة » الجيئة 8636 فى المادة الحية؛ وعلى 
الكشف عن كثير من حقائق الحياة يتضمنها حمض 
الخلایا اللووی 0.۸۷.۵ . 


وستجمل تصنیف النشاط الفنی الجمالی فی طائفة 
می الفنون؛ مدخعلاًالی تصبیف فن الأدب فى طائفة من 
الأنواع. وعلى الرغم من آن النظور التقلیدی التواتر قد 
حلف لنا حدیداً و «عدداه معا للفنون» فإن هذا المنظور 
قد حمل غمرضاً شدیداً فى بيان أساس التصنيف وفى 
بیان الشخوم الفاصلة بين فن وآخر. بل إن ذلك المنظور 
المتوائر - مئل أقدم صياغانه إلى هوم الناس هذا قد أقام 
أسواراً بين نشاطات إبداعية معداحلة متأزرة» ففصل بين 
فن «جمیل) وفن «تطبیقی؛ وفن احرفی! صناعی 
بدوی. فی الاضتاشن الفکری الجدید «توحید) للفن؛ 
فاعدة راحدة للماهية وفاعد: واحدة للمهمة؛ فاعدة 
واحدة للإبداع رقاعدة واحدة للعلقى. إن کل مافی 
المالم یتجلی «مواد) مهیاة لممل البدعین؛ كما أن كل 
مافى العالم بهیی البشر لثلقی هذه الواد فی صياغاتها 


الجمالية: إن الغالم يتجلى مواد جاهزة للإبداع والتلفى ؛ 
ينجلى فضاء يزخر بالكعلة والفراغ والضوه والدور رالظل؛ 
ويعجلى مكانا يزخخر بالأشكال وما بلحل بها من جسرم 
رحجوم وألوان» ويتجلى زماناً يزخخر بالإيفاعات ومايلحق 
بها من صوت ونبرة ونضمة وكلمة؛ ویتجلی ح رکة پشر 
تزخر با مواقف والأفكار والعواطف والرؤى والأحلام. فإذا 
ماتملك البد ع هده الواد وأحسن استخدامها بما آرنی 
س انتدار جمالی؛ آخحذ بيد البشر إلى أن يشملكوا 
عالهم» وأن يدركوا موضعهم فيه؛ وأن يتسيدوا عليه. فى 
هذا الأساس الجديد يتبدى الإبداع قوة إنسانية كونية؛ 
تتأبى على التصنيف الضيق وتتغها الوحدة الرحيبة. والمبدأً 
العام فى تطور الأنواع الأدبية ‏ من حيث نشأة النوع 
الأدبى وتغيره وناريخه ونلاشیه نی نوع آدبی آخحره أو 
انفراضه ‏ هو أن كل مرحلة من مراحل نطور الجمشمع 
تسد علائتها الجمالية بالعالم فى أنواع أدبية بعينها؛ 
تلائم قدرة البشر على عانهم الطبیعی فى هله المرحلة ؛ 
رطبيعة نظامهم الاجتماعی فيها. هذا هو المبدأ التطورى 
العام؛ مع الاععداد بأن الأعمال الفنية الخوالد فى کل 
نوع نبقى محتفظة بفيمتها الجمالية بعد انفضاء ذلك 
الوضم لشاریخی الاجشماعی الذی نشأت فیه. ولاتزال 
أعمال أدبية كثيرة ‏ من أنواع أدبية قديمة: كالملحمة 
والسيرة والغنائيات ذوات الطوابع المهنية والحرفية والأسربة 
والدينية - نفى بحاجات جمالية وانسانية عامة. لکن 
غلاة الشكليين من النقاد يفسرون الأنواع الأدبية من 
جهة التشكيل اللغوى الخالص»؛ مغفلين مبدأ التاريخية 
والاجتماعية. إنهم يؤسسون تفسيرهم للمواقف الفنية 
ال لالة - الوفف الغنائی ؛ والمرقف الدرامی ؛ والموقف 
الملحمى - على ثلاث وظائف يرونها للفة: الشعبپر؛ 
والنداء» والشمثیل. ریعلقون کل واحدة من هذه الوظائف 
الشلاثة بضمير ينوب عن ذات: فالتمبیر پتملق بضصمير 
المتكلم (أنا) ؛ والنداء يتعلق بضمير اطاطب (أنت) ؛ 
والسمفیل بتملق بضمير الغائب (هو). لم يجعلون من 
وظيفة التعبير مفسراً للمرقف الغدائی » ومن وظيفة النداء 


۲۹۹ 





مفسرأً للموقف الدرامی؛ وم وظيفة الشمثیل مفسرا 
للموقف الملحمى. وتتوفر هذه الأبعاد الثلاثة للغة (البعد 
التعبيرى ‏ البعد التمثيلى ‏ بعد النداء والدعاء) فی 
الصياغة الأدبية عامة. وعلى هذاء فإن معنى أن رظائف 
اللغة الثلاث تقابل الوافف الفنبة الثلائة, أن هذه المقابلة 
هی غلبة [حدی الوظائف علی الأخربین. ففى الشعر 
الغنائى يغلب البعد التعبيرى للغة. وفی الشعر الدرامی 
يغلب بعد النداء أو الدعاء. وفى الشعر الملحمى يغلب 
البعد الشمثیلی. وغیر هذا التفسیر الشكلى؛ لمة فروض 
أخرى فى تفسير الأنواع الأدبية. من أبرزها: الفرض 
الفلسفى الذى يفسر هذه الأنواع على أساس الذانية 
والموضوعية» وبأعذ بعض الفاگلین به بما باخذ به 
اصحاب التفسیر اللفوی الشکلی من جعل الضمائر: (أنا 
- نت - هو) مبداً شمییز الواقف الشلائة: الغنائى 
والدرامی واللحمی. والفرض التفسی الذی یجمل هذه 
الأنواع موازاة لحاجاث نفسية بشرية؛ سواء من قبیل 
المبددع؛ أو من فبيل المتلقى فرداً أو جماعة. والفرض 
التاريخى الذى يقول بالمراحل والدورات التاريخية؛ وبنسبة 
أنواع فنية وأدبية معينة إلى كل مرحلة أو دورة منهاء دون 
نظر إلى النظم والعلاقات الاجتماعية فى هذه المراحل 
والدورات .لكن هذه الفروض لم نتقدم بالبحث النظرى 
فى فلسفة الأدب كثيراً بل كان بعضها تأملياً مبهما. 
والشأن البسوم أن النوع الأدبى يدشاً ويتطور فى وضع 
تاريخى اجتماعى محدد؛ وأنه يستمد ماهيته من الخبرات 
العملية والتكنيكية فى هذا الوضع؛ كما يستمد مهمته 
من الوفاء بحاجات جمالية وروحية وفكربة واجتماعية 
عامة يحددها ذلك .الوضع التاريخى الاجتماعی. إن لكل 
نظام اجتماعی نوعه الأدبى ۲ أنواعه الأدبية التى فق 
مثله الجمالی الاعلی وتعكس علاقة الانسان فیه بعاله 
الطبیمی والاجتماعی. فاذا کان هذا هو المبدأ العام فى 
نشأة الأنواع الأدبية ونطورهاء فلابد من احترازین مهمين 
بتصلان بهذا المبدأً. الاحتراز الأول: أنه على الرغم من 
أن النوع الأدبى يرنبط فى نشأنه ونضجه رنطرره بوضع 


۳۰۰ 


تاریضی اجتماعی محدد؛ فان أعمالا فنية من هذا النوع 
نظل باقية خالدة بعد فناء هذا النوع فى غيره أو بعد 
انقراضه؛ وبعد انثهاء ذلك الوضع الثاریخی الا جتماعی 
الذى ساد هذا النوع الأدبى فيه. ذلك أن بالفن العظيم 
عناصر درام واسشمرار؛ مرتبطة بالعناصر الثابئة من القیم؛ 
وبالحاجات الإنسائية عامة. والاحشراز الثانى: أنه على 
الرغم من أن المبدأ العام أن لكل نظام اجتماعى نوعه 
الأدبى أو أنواعه الأدبية التى تعكس ححقائقه وعلاقاته 
ومثله ومداركه الجمالية؛ فإن هذا المبدأ لیس قانوناً نهائيا 
للأنواع الأدبية» وإنما هو مبدأ عام يخضع لخصوصية 
الفن عامة والأدب خاصة. إن الدوع يدش ويتطور 
وبتعدل... إلح وفقأ لحاجات لدى البشر يحددها التطور 
نفسه. فالأنواع ليست جامدة وإنما هى تابعة للتطور 
وحاجاته الروحية والفكرية والجمالية. إن الشوابت فى 
الجمالى هى الواقف الثلائة الغنائی والدرامی واللحمی» 
أما الأنواع فمتغيرة. المواقف ثابئة لأنها أصل الإدراك 
الجمالى للعالم وزوايا النظرة الفنية إلى هذا العالم. أما 
لأنراع فمتفیرة لأنها محسوسات محکومة بحاجات 
وبمدارك أسالیب فی التلفی فی مرحلة ما. والواقف 
كلها مححففة فى كل عمل فنى» إذ إنها الأصل فى 
إدراك العالم جمالياً: وإنما يغلب واحد منها على نوع ما 
وفقاًللحاجات الانسانية فی مرحلة بمینها. والأصل فى 
العمل المسرحى هو الموقف الدرامى؛ لكن هذا الموئف لا 
بتحفق فی السرح وحده؛ بل إنه لیتحقق علی نحو من 
الأنحاء فى كل أثر فنى وأدبى؛ وكذلك الموقفان الغنائى 
واللحمی. وفد تتفرض اللحمة من جهة آنها نوع آدبی 
مرنبط بطور اجتماعی بذاته؛ وقد تبعث مرة أخرى فى 
طور اجتماعى أخر يطلبهاء لكن الموقف الملحمى باق 
متحقق فى كل أدب ملحمى وغير منحمى . إن التطور 
العام فى العصر الحديث قد أثر نأليرأ عميقاً في التطور 
الفنى؛ جعل الفئون تتنوع؛ وتشعاون وتعداخل؛ وعقد 
الخبرة الجمالية وصقلها؛ وأنشأ عادات ومدارك فى 
التلقی جدید:. ولهذا کله؛ وجدنا أن الفنون والآداب 





عض نك 


د ج و ألف ليلة وليلة آفاق جديدة 


الحديثة والمعاصرة تحقق بصورة غنية واسعة تداخخل 
المواقف الجمالية الثلاثة فى كل أثر فنی ناجح: فتحفقت 
الملحمبة والدرامية فى الشعر الغنائى؛ وتحققت الغنائية 
والملحمية فى الأدب المسرحى؛ ونداخخلت المواقف الثلالة 
فى الرواية... إلخ. 

عالم يتخير تغيراً استرانيجي جوهربا. والتغير هاهنا 
هائل عمین؛ هو الشالث - بعد الشورة الرراعية و الشورة 
الصناعية - مند درج الانسان علی ارض هذا الک وکب. 
ماذا فلت هنا؟ فلت: «عالم معغير ولم أقل؛ «عالم 
جديد؛ إن أردث صفة (جديد) فأضف إليها صفة أخرى 
تفيد عملية الدشوه والتكون التى نسير الآن مسير الشمس 


وجخرى مجراهاء قل : عالم جديد يتكون. فإن رمث فهماً 


لهذا التغير والتكون فلا تفتشن عن سبب وحيد أو ننيجة 
وحبدة؛ لأن كل العوامل الفاعلة فى الانعقالات 
الاسترانيجية العظمى أسباب ونتائج فى آن. إنما صغنا 
ماه الشخیر والتکوین في لیات ومظاهر؛ حددنا منها 
أمرين ؛ أولهما انجاء إلى وحدة المعرفة. وها هنا ننص على 
أن وحدة الممرفة لا تعنى زوال التتخصص فى حقول 
معرفية راهئة أو مستحدثة ولازوال تمايز فنون وأنواع أدبية 
موروثة أو مستجدة 1 وإنما تعنى زوال استقلال كل ذلك. 
رمعنى الكلام هنا أن كل تخصص علمى ومعرفى سيظل 
يعطى نسائجه؛ وأن كل إبداع فنى وأدبى سيظل يععلى 
ائله ؛ وانما تبلغ کل التخصصات العلمية وال بداعات 
الجمالية کل مائانها نی العطاء والدلالة بطرائی التوصیل 
الجديدة - تکنولوجیا الاتصال والتوصیل - التی تزبل فی 
أدائها استقلال التخصصات العلمية والأجناس الفئية 
والأنواع الأدبية؛ لتمنح البشر «معرفة» بعالمهم» يتأزر فى 
نتاجها الشعریف والعميل والتصوبر والتشكيل... إلخ. 
رلانی الأمرين اتججاء إلى التفعيش عن المششرك الثقافى 
الإنسائى فى حوار الشقافات والابنية الحضارية الشوارة 
رالعواصلة والراهنة. وهاهنا ننص على أن هذا الشفتيش 
لابعنى مراراة حصائص اللقافات الحلية والإقليمية وإهمال 
حقائقهاء بل نه ليعبى - أصالة ‏ ازدهار هذه الثقافات 


يسبل تمادلها وتأئرها مع كل الثقافاث. ومعنى الكلام 
هنا أن ما يشثرك فيه البشر أوسع وأعمق مما هم فيه 
مختلفون؛ وأن الرصول الی الشترك بینهم إنما بكم 
بمعرفة وجره التمایز والاحتلاف؛ ولهذا فإن التزوع إلى 
بیان الشترك الثقافی الإنسانى يعتمد أول مايعدمد على 
احاورة العظمى بين الثقافات التى أمجزها البشر حتى 
لیرم. را ۷ نقول هن بتححديد» إن إشارتنا إلى التزوع 
إلى رحدة المشترك التقافی؛ نما هی شارة إلى نزوع إلى 
استشراف آفاق جديدة لوحدة البشر أنفسهم. بل لاذا 
لانفول هنا؛ بتححديد؛ إن ثورة العلم رتطبیفانه ند حلفت 
وضعاً فريداً يستشرف آفاقاً جديدة لوحدة البشر والطبيعة 
سعاً علی أروض هذا الكوكب. فلنتأمل: يوسف كامبل 
6 - ۱۹۸۷ م Joseph‏ 00 اند حول 
المقدمين من علماء العصر الراهن. كان رأس أصحاب 
علم الأساطير» بخاصة علم الأساطير المقارن 6017۰ 
Mythology‏ ۷6 + یر مدافع. ر امت الجماعاث 
العلمية أن مجتمع إلبه؛ ليستخلص لهم نتائج عمله 
العلمی فی ستة عقود - خحاصة مند کتابه لجهیر: 
(البطل ذو الألف وجه) عام ۱۹۳۶ - ولیجاوروه فیها 
١‏ . يهمنا من هذه الاستخلاصات أمران. الأول إن 
المشثرك فى الثقافات الكبرى ذو طوابع إنسائية عامة. انظر 
قال رحمه الله إلى الذكر والأنثى» نر أن الثقافات 
القديمة عامة جعلت الأنثى خخالقة للحياة وجعلت الذ کر 
خادما للحیاة. وانظر البوم فی ضوء التفدم الاجتماهی 
والعمن تراك خلق الحياة وخدمتها صارا ش ركة بين 
الذكر والأنثى. الفروق الفسيولوجية والبمولوجية ببن 
الالئین ضيقة محدددة؛ وکانت الفروف الواسعة (لقافية) 
فی شروط تاريخية اجتماعية خلت ومضت؛ وفی الثقافة 
الجديدة اليوم تتراجع نلك الفروق الواسعة؛ ليصير الأمر 
إلى الفروق الطبيعية؛ وشأنها أنها ضيقة محدودة. الأمر 
الشائى؛ أن الإنسان خرج من الطبيعة واتفصل عنها 
وصار إلى حربها لبسعمد منها مواد غذاله وملبسه 
ومسكنه... إلخ» لم ضار فى العنصر الصناعى - إلى 


كن 


تخريبها والعدوان عليها؛ ننضبت وتهیأت لرد العدوان؛ 
فكان لابد من استراضائها والتصالح معها. من هىا؛ 
کانت آخر وصابا پوسف کامبل رحمه الله؛ قال؛ أعينوا 
الطبيعة تصح وظالفها فبکم؛ وثعاونوا معها نصح حيانكم 
لیها. نی هدء الافاق الجديدة؛ التزوع إلى وحدة المعرفة 
رالشفتیش عن المشترك الشفافی؛ وفعت درائر الانشاج 
الشقافى على خوالد لا بنفد مددها فی التصوص الدينية 
والمقائد المورولة والمألورات الأسطورية والشعبية... إلخ. 
ونقدم الکتاب القدس یمطی نائله الفرید؛ فصار أنبياء الله 
أفرب إلى كل إنسان من حبل الورید. وصار أوليازه 
أصفياء وأصدقاء وأحباء لكل ۳۹ وصار هديه سبپلاً 
للات الملايين من المحلقين. ولابتم هذا الأمر بغير كتابنا 
الأقدس» القرآن الكريم؛ لكن محاذير جمة حول دون 
ذلك. بيد أن هده الدواگر التی تنتج الثقافة الراهنة وقمت 
من ذخمائرنا على (ألف ليلة وليلة)؛ فوجدت رحابة 
جمالية لقافية حضارية باهرة خیط بالعقل والعین 
رالقلب جميما. كيف كانت قراءة (ألف ليلة ولبلة) 
(مکتوبة) , وكيف صارت فى آفاف التوصيل الجديدة؟ 


1 


جرت القراءة الغربية ل (ألف ليلة وليلة) فى مناخ 
لفافى غربى يبحث عن «المغايرة؛ الثقافية ويؤكدها 
ويشبشها كأنها حقيقة سرمدية. عرفت الثقافة الأوروبية 
(اللبالى) إبان الانسقال الشفافى الأوروبى من الحزم 
الكلاسيكى إلى البراح الرومانتيكى , 

كان الأصل الرومانشیکی الفرد) ذات كل أحد 
من أحماد الناس؛ من حيث العوامل الفاعلة فى لكوينه 
الداحلى الروحی والنفسی والشموری» وسن عصصييثُ 
موجهات سلوكه وأئماط هذا السلوك. ثم انسحب هذا 
الأصل من الآحاد إلى الجماعاث والمجعمعات البشرية, 
نکل جماعة بشرية ‏ مجتمع ‏ اتتفرد) بخصالص ذانية 
تغاير غيرها من حيث العوامل الشاريخية الفاعلة فى 
نشوثها ونطورهاء ومن حيث المكونات العقيدية والقيمية 


۳.۲ 


المكونة لبنائها النقائى والحضارى. أنتج التزوع 
الررمانتيكى الغلاب فرحا عظیماً بتحریر اشخصیة) الفرد 
من قيود الأحلافية الكلاسيكية؛ كما أنتج ‏ بذات 
«الأصل؛ - روحاً فومیاً بمتز بتفرد كل بلد أوروبى بشراثه 
احلی ذی الخصائص الذانية العسفریة» ویمتز فی ذات 
لوفت بروح آوروبی واحد عفلانی متطور متحضر: 
نضحت نظرة أوروبية إلى العالم ذهبث إلى بعيد وغلت 
فی اتجاه آن: لمة حضارة آورويية ذات خصائص متفردة 
طرابمها العلم والعفل والعلافات الاجتماعية الرشیدة 
رالحریات السيامية والشخصية الکفولة» ولمة جل لكل 
هذه الخصائص فى ظواهر البنية الثقافية الأوروبية علمياً 
رفكرياً وإبداعباً. وفى هذه النظرة إلى العالم الدموذج 
النفيض؛ المجتمعات غير الأوروبية؛ لكل منها حصائص 
تفرده؛ طوابعها الاعشداد بقوى وراء الواقع تسیر هذا 
اراقع ونوجهه إلى مقاديره المقدرة سلفاً ومواراة لمفل 
و کر اهية النجريب والعلاقات الاجتماعية العشائرية 
القبلية وضیاع ذوات الأفراد فی جهل مظلم بالحريات» 
وهذه الطوابع سرمدية ساکنة جامدة؛ ولها تغلباتها نی 
البنية اللفافية لکل من هذه اجتمعات. ونشط الدرس 
الحديث فى أوروبا؛ يتوجه فى درس المجتمعات الأررربية 
إلى ناريخ الأفكار ونطور العلوم والأنساق الفلسفية 
والا بداعية الفنية ورصد العوامل الفاعلة فی تطور اجشمم 
رنشوء العلوم الجدیدة, علوم الانسان راجتمم والشاریخ 
والنفس؛ والفنون الجدیدة؛ التصویر الزیتی را موسيفى 
الكلاسيكية والرواية... إلخ. وشوجه فى درس المجشمعات 
غير الأوروبية إلى بيان الغرابة والمغايرة فى الصياغات 
الثقافية الموروثة؛ الأسطورية والخرافية والشعبية, والی بیان 
الخروج عن الألوف والخارق للمعتاد فى تصورات تلك 
امشممات عن حركة الكون والإنسان والحيوان والطير 
والجن.. إلخ. وقد أعان على النوجه الأخير وسنده ظهور 
الاهتمام بالفلکلور - بدا استخدام المصطلح منذ منتصف 
الفرن الاضی - ونضح نسبی فی آدوانه واجراءاله. وکان 
الشأن فى بواكير هذا العلم الجدید الاعتداد بما بجمع 





حصالص الموروثات الأوروبية فى ررح حضارى واحد؛ 
وما بوزغ خصالص مورولات اجتمعات غیر الاورربية فى 
أرواح متعددة بغير نهاية , 

كانت الأبية النقافية والحضارية غير الأوروبية - 
فى هذا النظر - أدنى إلى التوقف من زمان بعيد يهددها 
الضياع والانقراض نى أضواء هذا العصر الجدید الباهر» 
من ثم بلزم درسها وحفظها من الضياع شواهد على 
جخماعات وقف تطررها» ثم إيداعها حيث مكانها الحق» 
المكتبات والمتاحف. فى هذا المناخ التفانی تمرفت أوروبا 
(ألف ليلة وليلة) وفرأنها مخطرطة؛ وترجمتها؛ ونشرنها. 
عرفت أوروبا أشياء عن (ألف ليلة وليلة) منذ الفرن 
السادس عشرء لکنها وجدت الأثر مبدرلاً بین أيدى 
الفارئین فى نشرات رطبعات تعددت وذاعت من فجر 
الفرن الثامن عدر إلى اليرم» من أهمها ترجمة 1/۵ 1.0 
ونإ الفرنسى وتر جمة 80000 ۱002۵ Sir‏ الإ جليزى. 
ببد أن ترجمة الفرنسى أنطوان جالان 1545 - ۱۷۱۵م 
Aine Gd‏ الئی احرجها فى عشرة مجلدات فى 
فجر القرن الغامن عشر بين سئة ١704‏ وسنة 11١1‏ ؛ 
تعد عمدة الترجمات الأوروبية. 


ولأن ترجمة جالان أوسع الترجمات الأررربية 
ذيوعاً وانتشاراً» فإنها خير شاهد على ما نذهب إليه هناء 
من أن القسراءة الأوروبية ل (الليالى) «مكثربة؛ قد 
اضاءت الضریب والفرید والنادر والشاذ فی حضارات 
«الشرف؛ من ناحبة؛ وقد وأوربت؛ النص الشرفی فی 
مواضع منه لاتتفق - فى هذه القسراءة - و (الذوق) 
الأوروبى الذى صار معياراً يقاس به قبول مثل ثقافى 
(مغاير) أو رفضه. تخرج جالان فى مدرسة الألسن 
وعمل دبلوماسياً فى الفسطنطينية؛ وقام بزيارات لربوع 
الشام؛ ئم عمل باحشاً وأستاذاً فى الكوليج دو فرانس ' 
ونى العملين جميعا رمى ‏ مع غيره - إلى صباغة 
سپاسة ننشهجها فرنسا [زاء «الشرق» . توخعی جالان فى 
نرجمة (الليالى) أن يقدم عوالم الفصور والأبهة والحب 


والجنس والخيال والمغامرة والسحر...؛ کما نوی فی 
اوقت ذاته أن بصوغ مواضع كشيرة من النص في زک 
فرنسی أوروبى لابخفى؛ فاهتم بالتداغم والتناسق والمغزى 
الععليمى. لذلك نقبلت ترجمته؛ ولم يتحرج المربون 
والآباء من بذلها لأببالهم من طلبة الدارس والماهد, ولم 
يتحرج التقفون من افتنائها؛ ولم پر دد جمهور الفارلین 
من اليش نى عرالمها الخلابة. هى إذك - ترجمة 
جالان - قراءة أوروبية ل (الليالى) مكتوبة؛ طلبت فيها 
أوروبا ذلك العالم البعيد الغريب (المغاير) فوقعت عليه؛ 
لم هى قد طلبعه فى زى أوروبى؛ لأنها جعلت مثلها 
الثفافى معباراً بقاس به وعليه كل مثل ثقافى أخر. ئمة 
قراءة - عالمية ؟ ‏ ثالية ل (ألف ليلة وليلة) المكتوبة غير 
القراءة الأوروبية التى مدنا عنهاء هذه الشانية هى قراءة 
الدائر : الحضارية الصينية فی الشرق الأقصى. هذه القراءة 
الشرقية القصية نأسست - حتی سنوات قريية جداً- علی 
قرادة أوروباء ذلك أن (الليالى) قد ترجمت الی الصينية 
والبابانية عن الترجمات الفرنسية والإتجايزية مباشرة؛ 
ذكان طريق (الليالى) إلى ذلك الشرق القصى عبر أوروبا. 
هذا بدهی؛ لأن المثل الثفانى الأوروبى كان مهیمناً فى 
أركان العالم الأربعة فى القرن الماضى وقطعة عظيمة من 
هذا الفرن الی‌شسرین. من ها هناء تدى فى الموقف 
اشفانی الشرقى؛ الصينى واليابانى خخاصة: النزوع إلى 
التماس «المغايرة» » وقوى هذا اللزوغ رز کاه صحوة فادحة 
للروح لقرمی الغالی الذی بجد عبارته الفلی فی التمایز 
لن شن ماسمی فى بعض الأدبيات «الأنا - الآخرة . 
أصل ذلك الشرق القصى ذاته (القومية) بالالتفات إلى 
جوامع ثميزة تتفرد بها أبنيئه الثقافية وموروثاته الفكرية 
والفلسفية والإبداعية. أقام فكربة جديدة مؤسسة على 
عقائده الموروثة ؛ الشدتوية 5 - الدين احلی الخالص 
فی اليابان - والبوذية ۲ 800 والكوئفرشسية -08© 
نة ةا اعنام وعلى عقائد شعبية جمة. جمعت الفكرية 
الجديدة عناصر كثيرة متوائرة ساعية إلى نفسير خحلق "۲۳ 
العالم وأسرار اليلاد والحياة والموت: وقوى الدفع فى 


۳.۳ 


عالی الشهادة والغیب؛ وفوى الطبيعة من بانية وهادمة؛ 
وعداصر الكون من حركة الأنلاك والشموس والأجرام 
والأقمار وفراهاء رما وراء الواقع من قوى فاعلة محيرة 
وححفية , 

وجمعت هذه الفكرية الجديدة عناصر جمة متواترة 
فی النظر الی الانسان وانجمتمع؛ وأسست عليها نظاماً 
اخلاقیاً حازما: الولاه للغابرین من آباء وأسلاف وأبطال 
وعبادة أرواحهم ؛ التقدم بتحصيل المعرفة, العلم وقوة 
الار ادة أدانان للعمل ؛ الحلم والتواضع أدائان للعدالة. فإذا 
خقق كل ذلك صارت الفسردوس دارأ للجماعة؛ فلا 
خلاص للفرد وحيداً. وأضاءت هذه الفكرية مرروثات 
ثقافية معجبة؛ من أنساق فكرية وفلسفية وأحلاقية» إلى 
صياغات فريدة خحرافية وأسطور بة إلى إبداعات بافية 
غنائية ودرامية وملحمية. وقد جح هذا النهرض الشرفى 
الحديث» من أواخر القرن الماضى إلى اليوم» فى تأسيس 
أهم مخربتين تاربخيتين فى العصبور الحديثة؛ كان القول 
إن الرأسمالية وما يسندها من ليبرالية حقيقة غربية, 
فزلزلت مخربة اليابان هذه المقولة بتأسيس جخربة رأسمالية 
ليبرالية فريدة فى الشرق. وكان القول إن الاشتراكية وما 
بسلدها من ديمقراطية شعبية حقيقة غربية» فزلزلت مجربة 
الصين هذه المقولة بتأسيس جربة اشتراكية دبمقراطية 
فریدة فی الشرق. وصارت التجربتان الی آفاق الشورة 
الثالثة؛ ثورة العلم وتطبیفانه والعلومات وتدفقها والاتصال 
والتوصبل ؛ فصارنا قيادة لمركز أول فى عالم اليوم. وعلى 
الرغم من هذا كله؛ فقد ظل هذا الرکز الحضاری 
الناهفض» إلى سنوات قريبة:؛ يرى العالم (الآخر ؟)), 

حسب المثل الشقافى الغربى؛ لقد قرأ (ألف ليلة وليلة) 

مكتوبة بعيون أوروبية . 

أخمذ الموقف الثقائى يتغير فى عالم اليوم حسب 
الافاق التی وصفناها صدر هذا البحث. بدأ استقلال 
الكلمة مقولة رمطبوعة ۴ الشراجع بالاندماج ۳ کل 
عناصر التعريف والتوصيل والأداء وطاقاته وإمكاناته؛ كما 


£ 


بدأ انغلاق الثفافات انحلية والقومية فى الانتهاء بإمكانات 
التواصل الهائلة و (تكدولوجيا) الحوار البازغة. وتأسست 
دواثر إنتاج ثقافى عملاقة متعدية للقوميات والقارات - 
(يابانية ‏ أمريكية - آورويية: حتى اليوم) 
الملايين سن المتلقين من أركان العالم كافة ومن مختلف 
أبنيته الثقافية والاجتماعية والحضارية. 


استلکت هده الدراثر من [مکانات تکنولوجبا 
التعریف والشمثیل رالتصویر والتتغیم والتشکیل والأداء 
والإلقاء» ما جمل عملها يصدر عن آفاق وحدة المعرفة, 
كما أن نوع المتلقى الجديد (العالمى) وجه عملها إلى 
الصدور عن وحدة المشثرك 8 الإنسانى فى الأبنية 
الثقافية والحضارية الختلفة. ومعلوم أن السيدما منذ نشأتها 
المبكرة (الصامتة) قد نفذت مجموعة من قصص (ألف 
لبلة وليلة): (لص بغداد) صامت عام ۱۹۲۹ وناطق 
عسام ۱۹۷۸۰۱۹۵۰م. (علی بابا) ۰۱۹۳۷ ۱۹۵۸ 
رغیر ذلك. لکن الأعمال الثی نفذت هده التصص - 
حتى فى السيدما الشرقية الصينية واليابانية - لم لخرج 
كثيراً عن الفراءتين الأوروبية والشرقبة اللئين وصفناهما 
فى الفقرة السابقة. لكن الموقف يختلف الآن تماما: 
صدرت الترجمة اليابائية الأخيرة ل (ألف ليلة ولبلة) 
عن العربية ''' مباشرة صيف ۱۹۹۲ فى حوالى 
عشرين جزء؛ ولاحظت أن الكتاب قد حظى بشقدير 
المنفغين وأهل الاختصاص. لكن حدث فى الوقت ذانه؛ 
خلال أيام معدودة بعد صدور الترجمة؛ أن قصصاً كثيرة 
منها نفذت بكل وسائل الأداء والتوصيل فصار الأمر إلى 
ملايين المتلقين خلال أدوات الاستقبال المستجدة كافة, 
من أشرطة وأقراص وعروض حبة... (لخ. ورضمت کثرة 
من دوائر الإنشاج الشقافى قصصاً من (ألف ليلة وليلة) 
فى خطوط (نتاج واحدة مع نظائرها من النصص الغربى 
رالشرقی: وضعت اه - 507100 الصينية مع علاء 
الدين رمصباحه السحری العر بية مم رابونزیل ۱۵0۵026۱ 
وهانزیل وجريثل 018616 800 115056 الخربستین» فى 


خط إنتاج واحول , 


- وجه لفات 





سس سيفب نسي سس ألف ليلة وليلة أقاقى جديدة 


خطوط الإنتاج الدقافى اليو م - لنقل Faerie Tale‏ 
۰6 مللا تعثمد فى هذا الباب الفنى على 
نماذج مسن مجموعة الألحسوين جسریم ؛ 
Grimm Brothers collection‏ يعقوب 18205 ( ولد مسنة 
٥‏ م) ونیلهلم "1 ۲[ (ولد سنة 17/85 م). 
مع نماذج من (ألف ليلة رليلة) مأحوذة عن نمسها 
العربى أو منقولة عن العربية مباشرة مع الخدمة العلمية 
اللازمة, مع نماذج من القصص الشرنی القصی شخاصة 
ذلك القصص الرمزى العجيب؛ حول الخيير والشر 
والأرواح والأشباح والغيلان والشياطين والحب والخيانة 
ونكران الجميل والغدرء وذلك الذى نستخلص منه 
الموازاة ببين رموز مثوائرة كالتنين الصينى الهائل والتعلب 
اليابائى الإله والشمسر الأسیسوی فى موازاة الذئب 
الأوروبى... إلخ. وبين أيدينا خطوط إتئاج نضع قصصاً 
من (ألف ليلة وليلة) وقصصا بابانية موروئة مشهورة فى 
خط إنتاج واحد. يضم هذا الخط ثلاث مجمرعات 
كبرى ثمثل القصص اليابانى الشعبى خلال ألف سنة. 
تشم امجموعة الأرلى عملين الأول (جلجى 
مونوجانارى) أو (حكاية جنجی) التی وضعنها (حدی 
سیدات القصر نی آوائل القرن الحادی عشر؛ وهی السیدة 
Murasaki Shikibu‏ › والشسالى ( کاب الوسادة) الذی 
وضعته سيدة أحرى من سيدات القفصر فى التاريخ نفسه 
تفريباً وهى السيدة ماكورا نوسوشىي (995-؟١١٠)‏ 
piy . Mak:ura no soshi‏ المجموعة الثانية عملبن من 
الفرن الثالث عشرء حيث تبدت بطولة السامرراى المغوار؛ 
العمل الأول هو (هايكى مسونوج‌اناری) أو (حكاية 


الهوامش: 


هایکی) ؛ والسمل الشانی هو (تایها یکی) و اسجل 
السلام العظيم». ونضم المجموعة الثاللة مسرحيات من 
الفرن السابع عشرا الثامن عشرء رضعها 
تدسیکام انسومونزایمون (۱۹۵۳ - ۸۱۷۳4) رهی 
مسرحيات شعبية جهيرة نعکس ظهور دور طبقة التجار 
وظهور الرجل العادى بطلا بحل محل السامورای الغوار 
ونفدت هذه المسرحيات طويلاً علی مسارح المرائس ؛ لم 
نفذت على مسارح الكابوكى؛ وتحظى بإقبال شعبى 
عریض. وبضم هذا الخط - وتنهض به دوائر إننساج 
کبری: من بینها. .۸ .× ذات الستوی الشفافی 
الرفيع - قصصاً من (ألف ليلة وليلة) فی مقدمتها فصة 


(سندباد). وکانت السینما قد آدت سندباد مرات : 


ر حلة سندیاد السابعة) 5۱۳0000 06 ۷۵۵۵86 708 106 سنة 
۸ (رحلة سندباد الذهبية) 6ههئزه؟ 01080غ 156 
۵ ؟ه سسسة ۰۱۹۷ و (سندباد رعین اللمسر) 
Sindbad and The Eye of the Tiger‏ سنة ۱۹۷۷ م 
لكن هذه الأعمال صدرث عن قراءة المكتوب التى 
رصفاها. أما فى خخط الإنتاج الذى نشير إلبه؛ فان 
التفسير- نفسير الرحلة السندبادية ‏ جاوز المغامرة 
والمواقف المديرة والطرافة؛ إلى أعماق وأغوار جديدة؛ 
تتبدى الأمر بحثا شاقاً عی العرفة» كما تبدى فى طائفة 
من التعارضات بين بشر وطبيعة» وفرد ومجتمع؛ وبحر 
متحرك وأرض ساكنة؛ وفوی انسانية وأخحری خحفهة... 
إلخ. 
كل هذا بداية فحسبء إنما الأمر ينبئ بأفاق 
لا متداهية , 


۱ - اهد للمحاررة الشهردا: المسجلة لى خمس ساعات؛ تلمبلد کامبل الألپر رمریده؛ دکدور بل موبرز ۱۸۵(۵۷۵ ۱8۱/۱ الذی جبهر الدرنایت رالصورات رالنارش 


والنصوص ركافة المراد العبنة ووسائل الإبضاح. 


Confueclus, The Nalects, Edited and Translated by Arthur Waley. Londons مراضع متمددة من دراسة المترجم , ومواضع متعددة من القسم الداني‎ -" 


1938 


۳ - أنم هذء الترجيمة عن العربية إيكيدا (أوسامو) المستعرب الیبانی العررف: راتصل کالب هذه السطور بانجاز الثرجمة. 
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جائزة السیدة / سوزان مبارك 


دب ورسوم کنب لاطفال 
لعام ۱۹۹۶ 


مجالات الجائژه؛ 


اولاً : جائزة احسن کناب للاطفال صدر فی مصر عام ۰۱۹۹6 
رذلك من ناحمية التاليف والرسوم والإخراج الفنى والطباعة (جميع الناشرين المصريين مدعوون 
للاشتراك فى المسابقة بإرسال الكتب النى يرشحونها للفوز بهذه الجائزة الكبرى إلى مركز توثيق 
وبحوث أدب الأطفال) . 
ثانيأ :جوائز السيدة / سوزان مبارك للكتاب ورسامى كتب الاطفال من الشباب . 
|- فى مجال ادب الاطفال ؛ 
© مغامرة فى سيناء أو الوادى الجديد أو بحيرة ناصر (للسن من ؟ - ۱۵) 
© كتاب تلوين يحتوى على مشاهد من أهم أثار مصر أو مناظرها الطبيعية 
أو العادات والتقاليد الشعبية (لسن ما قبل المدرسة) 
ب - فى مجال رسوم كتب الأطفال ؛ 
© كتاب مجسم يحتوى على شكل بسيط من البيئة وقصة بسيطة مناسبة 
للشكل المجسم (لسن ما قبل المدرسة) 
© يمكن للمتسابق من الرسامين أن يتقدم فى أوائل سبتمبر إلى مركز توثيق 
والاشتراك فی مسابقة رسم النصوص الفائزة. 
الشروط بالنسبة لؤلفى كتب الأطفال ؛ 
١‏ - يشترط ان يكون العمل المقدم للاشتراك فى المسابقة لم يسبق نشره باى صورة من صور النشر 
المكتوبة أو المسموغة أو المرئية. 
؟ - تقدم الأعمال المشاركة من ثلاث نسخ مكتوبة على الآلة الكاتبة الي مرکز توثیق وبحوث آدب الاطفال 
التابع للهيثة المصرية العامة للكتاب ١١‏ ميدان المماليك ‏ بالروضة وذلك فى موعد أقصاه اول سبتمبر 
4 . 


" - يتم منح جائزتين فى فرعين من فروع السابقة . 


التاليف : الجائزة الأرلى ١٠٠١‏ جنيه الرسوم: الجائزة الأولى ٠٠٠١‏ جنيه 
الجائزة الثانية ۷٠١‏ الجائزة الثانية 6٠‏ جنيه 
الجائزة الثالثة 0٠٠‏ جنيه الجائزة الثالثة ۰۰۰ جنیه 

وسود توزع الجوائز فى معرض نت ون كنب الال العادي عير في 4 ١‏ توفمير 1114 ۱۹۹4 
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مترجمو الف ليلة وليلة * 





خورخى لويس بورخيس” 


AEA 


١‏ الكابئن ريتشارد بيرتوث 


فى عام ۲۳ في لر بسته Trieste‏ ¢ رفی بهم 
تمائيله رطبة وبنايئه متهالكة؛ شرع أحد السادة؛ ازدان 
وجهه بندبة أفريقية ‏ الكابئن ربتشارد فرانسيس بيرتون؛ 
الفنصل الاجلیزی - شرع فى ترجمة شهيرة ل ( کتاب 
۰ هذه ترجمة لدراسة معررفة کتبها بالإسبانية دیب الأرجنئينى نوري 
لويس بوريس وصدرث فى کننابه الای بحمل عنران اناريخ الحدرد؛ 
(برینس آیرس» دار ناسر 85864 : 198917). وأرد أن أشير إلى بعض ال مور 
النى ریما آلفت ضود على هذا النص؛ منها أن الكائب قرأ الأدب العربى 
المترجم بعين القارىا العاشل رالذراقة للغة الإتجليزية وبلاحتها؛ وأن بررخيس 
كان مترجما أيضا (أى ترجم إلى قرائه نصوصا من لحاث أخخرى) ريعي ما 
فى ذلك من مخاطر رما يحقمه من إتجازاث:؛ وبعى أبضا أندا عندما لقرأً 
عملا مترجماً نستملح جمالاً وشعرية فى النص المترجم من خلال أسلوب 
ربلاغة ومفردات من لوفر على الترجمة. 
رهذا النص بمج بالمصطلحات والعباراث والفمقرات الى أرردها الكائب فى 
لغائها الأصلبة وئمنا بنفلها إلى المريبة ليما عدا للك التى ارنأينا نقلها 
بلغعها الأصلية كما هى؛ فى سيا النص العربي » ( كما لعل الكائب في 
نصه الإسبانى) حفاظاً على طبيعة هله الدرامة التى تقار بين عدة لصوص 


فی لات محطلفة. ۱ 
هه ترجمة : محمد أبو العطاء نسم اللغة الإسبائية؛ آداب القاهرة. 
2-2 يت 


ألف لبلة وليلة)'!), الذى يطلق عليه «النصارى» أيضاً 
اسم (۱۰۰۱ ليلة) . وكان من بين أهدافه غير المعلنة 
من نلك الترجمة القضاء على سيد آحر (له أيضاً لحية 
عربی ووجه لوحته الشمس) کان ید فی |نجلترا معجماً 
ضخماً لم مات قبل أن يتمكن منه بيرنون بزمن طوبل . 
هذا السيد هو إدواره لين عقشهأ 800650 » الستشرف 
وصاحب ترجمة شديدة العناية ل (ألف ليلة وليلة) 
جاءت بدورها لتحرف ترجمة أحرى قام بها جالات 
Galland‏ . ترجم لين ضد جالال؛ رترجم بیرتون ضد 
لين ؛ ولكى نفهم بیرتون لابد أن لفهم سلالة الأعداء 
هذه. وأبدأ بمؤسسها. من المعروف أن جون أنطوان 
جالان كان مستعرباً فرنسياً أحضر معه من اسطمبول 
مجموعة صبورة من العملات ردراسة عن انششار الفهرة 
ونسخة عربية من (الليالى) ومارونياً إضافياً له ذاكرة لا 
تقل خيالا عن شهرزاد. إلى ذلك المستشار الفامض - 
الذى لا أود أن أغفل ذكره؛ يقولون إن اسمه :حنا؛ - 
ندین ببعض القصص الأساسية التی لا يعرفها الأصل؛ 


۳۰۹ 


قصة علاء الدین ؛ قصة الأربعين حرامیا؛ فصة الأمير 
أحمد والساحرة؛ قصة أبى الحسن النالم الصاحی؛ نصة 
الأختین الغیورتین مس الأخث الصغرى. ويكفى فقط 
ذكر هذه الأسماء لبيان أن جالان استحدث 
سابقة مضیفاً حکایات سيجعلها الزمن فيما بعد 
آساسیة» ولن یجرژ الترجمون من بعده - آعداژه - على 
حذفها. 

لمة أمر آخر يا بقبل الشك. جاء أشهر وأسعد مديح 
وأشهره ل (ألف ليلة) - كوليردج؛ نوماس دى 
کوینزی» ستندال» ننیسون» (دجار آلان بو؛ نیومان - سس 
جانب فراء ترجمة جالان. فلقد مرت مائئا عام وعشر 
ترجمات لکن آبناء آوروبا وأسریکا الذین يفكرون فى 
(ألف ليلة وليلة)؛ بفکرون علی اختلافهم فى أول 
ترجمة. إن النعث من «ألف ليلة؛ لا علاقة له بإباحياث 
بيرنون أو مردروس 103008 الرفيعة؛ وله كل العلاقة 
بدرر وسحر أنطوان جالان. 


وترجمة جالان؛ حرفیا؛ هی أسوأها جميعاً صياغة 
تآلفوا ممها عرفوا السعادة والضاجاة؛ ذ (ن شرفیتها 
(Orientalismo)‏ _ الى لبدو لیا الأن فجة - بهر ت اند 
كل من كانوا يستنشقون سعوطا ويحبكون مأساة من 
خمسة فصول. ظهرث فيما بين عامى ۱۷۰۷ و۱۷۱۷ 
فى النى عشر مجلداً فخماً؛ ائنى عشر مجلدا فرئث عدداً 
لا بحصى من المرات وترجمت إلى اللغات الختلفة بما 
فیها الهندوستانية والعربية. ونح - مجرد قراء متأخرين 
من القرن العشرین - نشتم فیها الأن مذاق القرن الشامن 
عشر مفرط الحلارة ولیس الاریج الشرقی الخابر الذي 
تسیبت ترجمة جالان» منذ مائتى عام؛ فی نمدده وفی 
مجده. ولا ذنب لأحد فى ذلك؛ وأقلهم جميعاً جالان. 
7 بعض الرات» أضرت بشرجمته الشخیرات التی طرأت 
على اللغة. ففى مقدمة ترجمته الألمائية ل (ألف ليلة) ؛ 


۳۹۰ 


ذكر الدكتور فيل 611لا أن تجار جالان ‏ الذى ليس له 
عذر - یتسلحون «بحقيبة بها نمرا کلما آرغمتهم 
الحكاية على اجتیاز الصحراء. ویمکننا آن نفند هذا 
الرأى بأن ذكر العمر فى وقتها؛ أى فى حوالی ۱۱۷۱۰ 
كان كافياً لطمس صورة الحقيبة» لكننا لسنا فى حاجة 
الی ذلك: فکلمة «حفیبة؛", حینشذ» کانت تعلى نوعاً 
من آنوا غ «الخرج؛ أيضاً. 


رهناك انتقادات آخری. ففی تفریظ آرعن مازال باقیاً 
فی «أجزاء مبختارفه*۳» طبعة ۰۱٩۲۱‏ بستهجن آندریه 
جبد ما أناحه أنطوان جالان لنفسه من تصرف؛ رهو 
بذلك بحاول (لسذاجة نفوق صیته نماما) أن ينفى عن 
ترجمة مردروس حرفیتها - ذات صبغة نهاية الفرن 
(القصود هنا القرن التاسم عشر) مقارنة بترجمة جالان 
(التى تنتمى إلى الفرن الثامن عشر) ‏ وعدم أمانئها التى 
فاقت نرجمة جالان. 


الأخلاقى. أنقل هنا بضعة أسطر من الصفحة الثالشة من 


نقصه : 


«Il alla droit ù I'appartement de cette princesse, qui. 
n'attendant pas û le revoir, avait reçu dans son lit un 


des derniers officiers de sa maison», 


ويوضح بيسرئون أن هذا ال :0616 المبسهم: طباخ 
رفي رع بج الح راح كلا فساء على 
اختلافهما؛ بحرفان: فالأصل أقل نصنعاً من جالان وأفل 
شحماً من بيرنون (بصدد الحباء: فى سياق جالان 
المهدب» تبدو عبارة «۱ اند دنل ۲ا۵ ۵۵۵۲ فظة) , 


بعد تسعین عاماً من وفاة أنطوان جالان؛ ولد مترجم 
أحر ل (ألف ليلة وليلة) : إدرارد لبن الذى لا يكف 


Valise «e 


۶ بالفرنسية؛ لى الأصل . 





مترجموه عن نكرار أنه ابن الدكثور نبوفيلس لين 1٠٤٥۰‏ 
phils Lane‏ » رجل دین من هرفورد ۲۲۴0۲۵ . وفد 
تکفیدا هذه المعلومة الخاصة بأصله (والشكلية الرهيبة 
الئى نوحى بها) . حمس سنوات دراسية عاشها المستعرب 
لبن فى القاهرة» «بين مسلمين فقط نقريا» متحدااً 
ومستمعا للنتهم؛ ومعتاداً عاداتهم فى حرص شديد 
رمقبولا ینهم کراحد منهم). ومع هذاء لا ليالى السهر 
الصرية ولا القهوة السوداء الغزيرة المضافة إليها حبة الهال 
ولا النقاش الأدبى الدائم مع جهابلة القانون ولا العمامة 
الموسلين الموقرة ولا الأكل بالأصابع أنسئه الحياء 
البريطانى؛ شعور سادة العالم بوحدتهم ال ركزية والترفة. 
من ثم کانت ترجمته الراقية ل (ألف ليلة) ‏ أو هكذا 
بدت - مجرد موسوعة مراوغة. فالأصل؛ من حيث 
حرفیته؛ لیس (باحیاًء لذا فان جالان بنفح بعض العبارات 
العارضة لاعتقاده أنها فاسدة الذوق. أما لين فهو يجد فى 
إثرها ويتعقبها كشرطى. فلا تنفق نزاهته والصمت؛ بل 
هر بفضل خورساً مستهجناً من املاحظات الکتوبة 

بحروف صغيرة ومتقاربة نهمس بأشياء كهله: 
داسقط ذكر فصل شديد البذاءة؛ أحذف 
تفسیراً مقززا؛ هنالك سطر لا تمکن ترجمته 
لفجاجته؛ اضطر لحذف طرفة أخرى ! أبدأً 
الحسدف من هنا؛ ههدا حکاية لا تصلح 

للترجمة؛ , 

ولا يسئثنى التشوبه البتر؛ ثمة فصص رفضت كاملة 
ولأنها لا يمكنها أن تتطهر بلا ندمير؛. ولا يبدو لى هذا 
الرفض الكامل والمقصود غير منطقى بل إن ما أدينه هر 
هذه المراوغة المتزمتة» ف (لين» من المتميزين فى المراوغة 
وبعد سابقة لا حلاف عليها لأغرب أسباب الحياء فى 
١هوليود؛.‏ ويمدنى ما دونته من ملاحظات بمثالين على 
ذلك. فى الليلة الواحدة والتسعين بعد المائة الثالثة؛ يقدم 
صباد سمكة إلى ملك الملوك وبود الملك أن يعرف إن 
كانت ذكرا ام شی» فيقولون له إنها خنثى؛ ويعمد لبن 


إلى تخفيف هذا الحوار غير اللائق؛ فيترجم أن الملك 
سأل عن نوع السمكة أن الصياد الماكر يجيبه بأنها من 
نوع مختلط. وفی الليلة 2719 يرد ذكر ملك له امرأئان؛ 
بأنى إحداهما ليلة والأخرى الليلة التالية؛ وهكذا عاشوا 
فی سعادة. ويفسر لين حسن طالع هذا الملك قائلاً إنه 
كان يعامل زوجنیه «بحیاده ... وأحد أسباب ذلك أنه 
كان يترجه بعمله هذا إلى «منضدة حجرة المعيشة) ؛ 
مركز الأحاديث المهذبة وقراءة ما لا يسبب حرجاً. 
تکفیه فقط أقل إشارة جسدية؛ مهما كانت عارضة؛ 
كى ينسى لبن شرفه ويفرط فى مابلاته ونسترانه. لیس 
له عيب آخر. ففیما عدا علافته الخاصة بهذا الاغراء؛ 
يعثبر لين ذا مصداق مثير للإعجاب. وترجممته منزهة عن 
أى غرض؛ وتلك ميزة إيجابية. فهو لا بهدف إلى إبراز 
التنوع الفج ل (ألف ليلة)؛ كما فى حالة الكابئن 
بيرتون: ولا يتغيا تناسيه أو تخفيفهء كما فى حالة جالان. 
فهذا كان يروض العرب كى لا يشذوا- بشكل لا 
يمكن تداركه ‏ فى باربس؛ أما لين فهو مدقن فيما 
بختص بالإسلام. وكان جالان بتجاهل كل إحكام 
حرفی بینما يبرر لین تفسیره لکل کلمة غامضة, جالان 
این مخطوطة خخفية ومارونياً راحلأء ولبن يشير إلى 
الطبعة والصفحة. جالان لا بهتم بالحواشى؛ ولين بكوم 
فوضی من الشروحات الى لو رتبت لاحتاجت إلى 
مجلد خاص. الخالفة: هذه هى الفاعدة التى يفرضها 
عليه سلفه. ولين سيلئزم بها: يكفيه ألا يختصر الأصل . 


ولقد نناول الجدل الموسع بين نيومان وأرنولد "١١‏ 
۲ الذى فاق شهرة طرفيه ‏ كلا المنهجين 
العامين فى الترجمة. دافع نيومان فيه عن المنهج الحرفى؛ 
أى عن الإبقاء على كافة حصائص وسمانی الأفمال؛ 
بيدما أيد أرنولد إعمال الشدة فى حذف التفاصيل التى 
قد ول الانتباه عن السياق أو نعطله. ويمكن للمسلك 
الأحير أن بنيح لنا مئعة التناسق والرصانة؛ فى حين أن 
السلك الأرل يوفر لنا المفاجآت الصغيرة والستمرة. 


۳۱ 


وكلاهما أقل أهمية من المترجم وعاداته الأدبية. إن 
ترجمة روح النص لهدف من الضخامة والشبحية بحيث 
يمكن للترجمة أن نظل بلا روح؛ والترجممة الحرفية 
مغالاة فى رى الدقة إلى حد أنه ليس هنالك خطر من 
أن يقدم عليها أحد. وأخعطر من هذه الأهداف البعيدة 
مسألة حذف أو الحفاظ على تفاصيل معيئة؛ وأخطر مما 
يفضله أو ما يحلفه المترجم من تلقاء نفسه هى حركة 
النص نحوباً. وهى عند لين ممتعة؛ طبقا لما يلائم منضدة 
حجرة المعيشة المحترمة. فمن الشائع؛ فى مفردانه؛ زجر 
أى إسراف فى الكلماث اللائينية؛ التى تتعرض بدورها 
إلى حبلة الإيجاز. وقد يشرد أحياناً ؛ فى الصفحة الأولى 
من ترجمته؛ بورد كلمة رومنطيقى 5070800 » وهو ما 
ند يفهم على أنه ضرب من ضروب المستقبلية إذ يجىء 
على لسان مسلم ملتح من الفرن الثانى عشر. وفى بعض 
المرات» يفيد من افتفاره الحس اللغوى؛ فهذا يسمح له 
بإفحام كلمات دارجة فى فقرة نبيلة؛ بنجاح كبير وغير 
مقصود. وخير مشال على هذا التأخى بين كلمات 
متنافرة ربما كان هذا الذى أنقله: 


«And in this palace is the last information respecting 


lords collected in the dust». 


أو هذا الابتهال: «باسم الحی الذی لا یموت ولیس 
له آن یموت؛ باسم من له العزة والدوام؛*. فى نص 
بيرنون - السابق بمحض الصدفة علی نص مردروس 
الزائف دائماً - یمکننی أن أنخيل تراكيب شرقية جيدة؛ 
أما فى نص لبن فهى من الندرة بحيث أفشرض أنها 
جاوت عفوية؛ أى ا 

أثار الحياء الفاضح فى نصى جالان ولين نوعاً من 
النهكم الذى أصبح تکراره تقليدياً, ولقد شا کنت أنا 
نفسى فى ذلك. فمن المعروف أنهما أهدرا حق ذلك 


* رردث فى النص بالإسبانية, 


۳۱۴ 


الشعس الذى رأى لبلة الفدرء ولم پوردا سباب زبال من 
القرن الشالث عشر احشال عليه درويش مأبون. من 
المروف آنهما اجربا عملية نطهیر ل-.(ألف لبلة) . 

وبری العارضون آن مثل هذا السلك یضر بل بقضی 
على عفوية النص الأصلى. بيد أنهم بخطفرن: (كتاب 
ألف لبلة وليلة) ؛ أخلاقياً؛ ليس عفوباً وإنما هو إعداد 
لحكايات قديمة لئلائم الذوق البتدل آو الشدنی لدى 
الطبقات المتوسطة فى القاهرة. ونيما عدا حكايات 
«سندباد» الدموذجية» ليس لإباحية (ألف ليلة وليلة) أية 
صلة بالحربة الفردوسية؛ بل هى مضاربات يقوم بها 
الناشر وهدفها القهقهة؛ رأبطالها إما داعرون أو متسولون 
أو خصبة؛ لأن قصص العشق القديمة الشهيرة ‏ الئى 
تتداول حالات من البيداء أو من مدن شبه الجزيرة - 
ليست إباحية وكذا أى إنشاج أدبى جاهلى؛ وإنما هى 
قنصص عشق وحزث؛ ومن بين أغراضها (أو مونيفاتها) 
المفضلة موت الحبء ذلك الموث الذي رأى بعض 
العلماء أنه ليس أقل قداسة من الشهيد الذى ينطق 
بالإيمان... وإذا أقررنا هذا الرأى: يمكن لحياء جالان 
ولبن أن يلوح لنا إعادة صياغة للنص الأولى. 

لكننى أعرف رأياً أنضل؛ إن تخطى المواقف المشيرة 
للشهرة فى النص الأصلى ليس إلمآ لا يغشفره الرب» 
حين يكون الهسدف هو إبراز ذلك الماع السحرى. لان 
مسألة تقليد (الديكاميرون؛ لا تعدو كونها عملية خارية 
كغيرهاء أما إذا کان الهدف هو تفدیم ما بوازی «البحار 
العجوز؛ أو الزورق الشمل» فالأمر جدير بكل الاحترام. 

رلا حط لیتمان 10۵00 آن (الف لیلة ولیلة) هى ؛ 
قبل أى شىء؛ مجموعة من الروائم . وتأصيل هذا الرأى 
فى كافة الأذهان الغربية من عمل جالان. وليس لأحد 
أن یرتاب فى هذا. أما العرب» الأقل سعادة منا بهذا 
العمل؛ فإنهم برون فبه القليل من الأصالة: فهم ألفوا 
ذلك النوع من الأبطال والعادات رالطلاسم والفازات 
والشياطين الى تكشف لنا عنها هذه القصص. 











فى مكان ما من أعماله؛ يقسم لنا رفائیل کسینوس 
ail Rafael Casinos Asséns i)‏ بستعلیم ححية النجو م 
فى أربع عشرة لغة قديمة وحدية. وكان بيرتون يحلم 
بسبع عشرة لفة ویحکی أنه ألقن خدمساً رللائين؛ سامية 
ودرويدية وهندأوروبية وإليوببة... وهذا السيل لا يستدفد 
تعربف بيرنون: فما هو إلا ملمح يثفق وبقية ملامحه؛ 
المفرطة أيضاً. ولا أحد أقل منه عرضة لتهكم هوديبراس 
ت۵۵ من العلماء الفادرین علی ألا يقولوا شيكاً البئة 
فى عدة لغات: كان بيرئون رجلا لديه الكشير ليقوله 
ومازالت نقوله المجلدات الاثنان والسبعون الى نضم 
أعماله. وأبرز هنا بعض عداوينها التى أذكرها عشوائياً: 
(جوا والجبال الزرقاء) ١1١86511‏ (نظام السدريسات 
بالسونکی) [۱۸۵۳]؛ (قصة حج شخصية الی الدینة) 
[ ۱۲۱۸۵۵ (منطفة المحیرات فی آفریقبا الاستوائیة) 
[ ۱۸۲۰ (مدينة الفدیسین) ۱۸۲۱1]؛ (استکشاف 
هضاب البرازیل) [۱]۱۸7۹(عن خنلی من جزر الرأس 
الأعضر) [1]1855 (رسائل من أرض المعركة فى 
باراجوای) [۱۸۷۰]؛ (آخحر زول؛ آر صیف فی ایسلندا) 
۷۵7 علی ساحل الذهب بحشا عن الذهب) 
[ ۱۱۸۸۳ (کتاب السیف) ؛ انجلد الأرل؛ [۱۸۸4] 
(بستان نفزاوی العطر) - مجلد ظهر بعد وفانه وفامت 
لیدی بیرتون بحرقه - ! رأبضاً (مجموعة نقوش من وحی 
بریابو) . وس خلال هذه الأعمال؛ يمكن أن نستدل 
على شخصية الكائب؛ كان الكائب الإمجليزى مولعاً 
بالجغرافية وبالوسائل فائقة الحصر لكى يكون المرء رجلاً؛ 
التی یمرفها الرجال. 

ولسن آنتدت علی ذکراه بمقارنشه ب «موران؛ 
0 ذلك السبد الذى يتحدث لغتين ويحيا حياة 
جلوسبة» وبصمد ویهبط ألف مرة فی مصاعد الفندق 
الدولی نفسه؛ والذی پوقر مشهد حفيبة سفر... فبیرتون» 


مترجمو ألف ليلة وليلة 


متخفیاً فى زى أفغانى» فام بالحج إلى الأراضى المقدسة 
فى شبه الجزيرة العربية؛ ودعا الله بصونه آن یقی عظامه 
وجلده ولحمه المتعب ودمه شر نار الغضب والعدل: 
رطبع بسمه المتيبس قبلة على الحجر الأسود بالكعبة. 
كانت مغامرة مشهودة:؛ فأى همس بان نصرانياً كاك 
يدنس الحرم كان من شأنه أن يكلفه حياله. قبل ذلك» 
رفی ملابس درویش؛ مارس الطب فی القاهرة - لیس 
فبل أن يضفى على المهنة نحواً من الشعوذة والسجر کی 
يحظى بشقة المرضى. ونى حوالى عام ۱۸8۸ء رأس 
حملة إلى منابع النيل المجهولة؛ وهو المنصب الذى قاده 


- إلى اكتشاف بحيرة تنجانيقا. فى تلك الحملة؛ هاجمته 


حمی شرسة؛ وفی عام ۱۸۵۵ غرس الصومالیون رمحا 
فى فكه ( کان بیرتون فادماً من هرار» مدينة فی قلب 
الحبشة محرمة على الأوروبيين) . بعد ذلك بتسع سنوات؛ 
وفی داهومی؛ جرب کرم آکلی لخوم البشر الرهیب 
وولعهم بالطقوس ؛ ولدی عودنه؛ لم بعدم شالعات 
(ربما غذاها وشجعها هو نفسه) تقول إنه «أكل لحماً 
غریبا»؛ مثل والی شکسبیر القارت۲) (أكل لحوم 
البشر) . 


٠‏ وأعداؤه المفضلون هم البهود والديمقراطية ووزارة 
العلاقات الخارجية والمسيحية؛ بينما يحظى لورد بايرون 
والاسلام باحترامه . ولقد جمل من مهنة الكتابة الانفرادية 
أمرأ شجاعاً وجمعیا؛ کان بمارسها مع طلوغ الفجر؛ فى 
قاعة رحيبة بها (حدی عشرة منضدة على كل منها مادة 
لکتاب - وفوق بعض منها پاسمينة ناصعة فی کوب ماء. 
اکنسب بیرتون صداقة وحب الشاهیر. ویکفینی ذکر 
اسم 1سوینبر نه 6دطه5۳ الذی آهداه احموعة الثانية 
من «تصالد وأغانا 3811205 20۵ ۳۵۵۳۵ - «تقسدیراً 
لصداقة لى أن أعدها دورماً من أرفع الشرف فى 


۳۹۳ 


خورخختى لويس بررشبس 


حياتى؛* - وأسف؛ فى أجزاء عدة منها؛ لموث بیرتون 
على فراشه. وكان أحرى ببيرتون ما جاء بديوان المتنبى 
فى الفخر؛ 
«الخيل والليل والبيداء تعرفئى 
والسيف والرمح والقرطاس والقلم””) 


سوف يلاحظ أننى: بدءاً بالأنشربولوجى الهسارى 
وحتى عالم اللغات «النائم»؛ لم أجاهل خخصائل ريتشارد 
بسرئون التى بوسعنا أن نصفها بالأسطورية؛ دون آدنی 
إغفال للحماسة. والسبب بِيّن؛ فبيرتون» الذى هو أسطورة 
بيرتون الحقيقى» هو مترجم (ألف ليلة ولبلة). لقد 
ارتبت» فی بعض مرة» فی أن الفارق الجذرى بين الشعر 
رالشر یکمن فبما يعول عليه من يقرأهما: فالأول (أى 
الشعر) يفترض مسبقاً كثافة لا يسمح بها فى الثاني (أى 
النشر). شىء من هذا يحدث لأعمال بپرئون؛ بسبسشه 
صيث لم یئمکن ۳ مستعرب آخر من الصمود امن 
فجاذبية الممنوع تنتسب إليه. ونحن بصدد طبعة وحيدة 
نحصر فی ألف نسخة لألف مشتركك فی «نادی بیرتون؛ 
Burton Club‏ › تضم لالشزام نضالی بعدم تکرارها. 
(الطبعة الثانية التی قام بھا لیرنارد سی . سميثرز 1600810 
۵ .) «ذف بعض الفقرات فاسدهة الذرف التی 
لن یأسف علی تصفیتها آحد) ؛ وطبعة بییت سر 860 
۲ 160 - التی تزعم أنها كاملة - ماحوذة عن هذا 
النص المطهر» , والآن أطرح هذه المبالغة: إن اجثياز (ألف 
ليلة وليلة) مع ترجمة سير ريتشارد ليست أقل إعجازاً من 
اجتیازها «منقرلة حرفياً من العربية وشعلین؛ السندباد 
البحری . 


والشکلات التی نام بيرئون بحلها لا حصر لها؛ 
لکننا - بحيلة مناسبة - بمکندا آن نختصرها فی ثلاث: 


+ بالإمجليزية؛ فى الأصل . 
* ورد هدا البیت فی النص مترججماً إلى الإسبانية. 


٤‏ ا 








تبرير وإزكاء شهرته باعتباره مستعربا؛ مخالفة لين مخالفة 
جلبة؛ إلارة انتباه سادة بريطانيا فى القرن القاسع عشر 
بترجمة مكتوبة لقصص عربية شفاهية من الفرن الثالث 
عشر. قد لا تتعارض الغايتان الأولى والثالثة؛ بيد أن الغاية 
الثائية أوقعئه فى خخطاً خطير أوضحه فيما يلى. فى (ألف 
ليلة وليلة) » هنالك المئات من أبيات الشعر والأغانى؛ لين 
(غير القادر علی الکذب لا فیما یتعلق بالجسد) 
ترجمها فى دقة؛ فى نثر مربح. أما بيرئون فكان شاعراً: 
نی ۰۱۸۸۰ كان أرسل إلى المطبعة «القفصائد؛؛ ملحمة 
نشولية اعتبرنها لیدی بیرتون دائما أرقى من ترجمة 
فیتزچرالد (الرباعبات) ... لم پنفك الحل «الشری» الذی 
توفر عليه خخصمه من إثارة حدقه؛ ففرر آن تکون ترجمة 
أشعار (ألف ليلة) شعراً إمجليزياً- وهو إجراء غير موفق 
سلفا لأنه يعارض مبدأه الخاص الأميل إلى الحرفية 
الكاملة. لذاء فإن الأذن تأذت من ذلك تقريبا بقدر ما 
تأذى المنطق. وليس من المستحيل أن تكون هذه الرباعية 
A night whose stars refused to run their course,‏ 

A night of those which never seem outworn: 


Like Resurrection-diy, of longsome length 
To him that watched and waited for the morn.(3) 


: رس احتمل الا تكون هذه أسوأها‎ 
A sun of wand in Knoli of sand she showed, 
Clad in her cramoisy-hued chemisette: 
Of her lips’ honey-dew she gave me drink 
And with her rosy cheeks quencht fire she set, 


لقد ذكرث الفارق الأساسى ہین جمپرر حکایات 
(ألف ليلة وليلة) البدائى وأعضاء «نادى بيرتون». فأولك 
ک‌انوا من الصم‌اليك ؛ محبى الروايات؛ الأسيين؛ 
الششککین الی ما لا نهابة فی الحاضر رالعتقدین فى 
المجائب البعيدة؛ وكان هؤلاء سادة من «وست إندا 








۵ ۷۵۶ امیل الی الشرفم والحذلقة لا إلى الهلع أو 
الضحك. كان أولئك يولعون بأن الحوت يموت لو سمع 
صرحة الإنسان؛ وكان هؤلاء بمجبون لأن لمة رجالا 
یمتفدون فی القدرة الميتة لتلك المسرخة. وکانت 
معجزات النص -. المقئعة بلا شك فى كوردوفان أو فى 
بولاق» حيث كان يعتقد أنها حقيقية ‏ كانت عرضة 
لخطر أن تبدو ساذجة فی امجلترا ((۷ آحد بطالب الحفيقة 
بان تکون محتملة او عبفرية فی الحال: قلیل من فراء 
سبرة ورسائل كارل ماركس يحنقون لما فى شعر -07]:6© 
rin‏ ل اتولی») 70064 من تناستی أو لمافى قنصائد 
ال ۵0۲0۵06 من دفة صارمة) . 


رلکی لا بهجره قراژه؛ آسرف بیرون فی الشروحات 
لاعن عادات المسلمين». ومن الهين أن أوكد أن لين 
كان قد سبقه إلى احتلال هذا المجال: الملابس» نظام 
الحياة اليومية:؛ الممارسات الديئية؛ المعمار إحالاث 
تاربخية أو قرآنية؛ الألعاب» الفئون؛ الأساطير ‏ كان هذا 
جمیمه مشروحاً من قبل فی انحلدات الشلالة لسلفه 
الشمب. ربما کانت تنقصه الشروح الخاصة بالعشق. 
وكان بيرئون (الذي كانث أول دراسة أدبية له تقریرا 
شتا جدا عن مراخير بنجیالا) فادرا على تلك 
الإضانات فى إسراف. فمن بين المباهج العربية الئى 
نوقف إزاءهاء لمة مثال جيد يوضح إسرافه الشخصى فى 
تلك الإضافات؛ وهى ملحوظة شخصية وردث فى المجلد 
السابع ؛ ولها عنوان طريف فى الفهرستث؛ -116 300108 
۱۱۵۱۵۵۵4 انهمته مجلهة دزیر و بأنه یکتب للبالوعات» 
ورأت دائرة المعارف البريطائية أن الترجمة الكاملة غير 
مقبولة؛ وأن ترجمة لين «مازالت صائحة للاستخدام 
الجاد حقيقة». وليس لا آن نستهجن کثیرً لك النظرية 
العتمة الخاصة بالشفوق العلمی رالتویغی فی نطهیر 
النص الأصلى ؛ إذ إن بيرتون كان بداعب تلك السيحات 
الحانقة. فیما عدا ذلك ؛ لا تستحوذ تنوبعانه الضئیلة فی 
مسالة المشن الجسدی علی کل الانتباه (لی شروحاله. 


مترجمو آلف لبلة ولیلة 


فلقد كانت هذه موسوعية وتراكمية رتناسب آهمینها 
تناسباً عكسياً مع الحاجة (لیها. فانملد السادس مثلا 
(الكائن أمامى الآن) يضم لالم الة حاشية یمکندا أن 
نبرز من بيئها: إدائة للسجون؛ دفاعاً عن العقاب الجسدی 
وعن الغرامات ؛ أمثلة عن احترام الإسلام للخبز؛ أسطورة 
عن شعر ساقى الملكة بلقيس؛ شرحا للغز ألوان الموث 
الرمزبة الأربعة؛ نظرية وتطبيقاً شرقياً بصدد نكران 
الجمیل ؛ تقريراً يفيد بأن وبر النعاج هو المفضل لدى 
الملائكة؛ وأيضاً عن عفاربت النحاس الأأصفر؛ موجزأً عن 
ليلة القدر؛ (دانة لسطحية آندرو لاغ؛ خطبة ضد النظام 
الدیمقراطی ! (حصاء لأسماه محمد فى الأرض والنار 
والفردوس ؛ ذکراً لشعب «الأمالوة من العماليق العمرین؛ 
نبأ عن عورات السلم؛ الثی تشمل؛ فی الرجل ؛ من سرته 
حتی الركبة؛ وفى المرأة من رأسها إلى قدميها؛ إطراء 
لشواء حاص برعاة ابسقسر فى الأرجنتين؛ إشارة إلى 
متاعب «١‏ ركوب الخيل؛ حاصة عندما تکون الدابة بشراً؛ 
مشروعاً عظیماً لشهجین فردوح وامرة لانتاج سلالة 
سفلی من البرولیتاربا الصالحة. فی سن الخمسین كان 


بيرتون قد حصد حداناً وتهكماً وبذاءات وطرائف كثيرة 


لم أطلقها فى شروحاته. 

وتبقى المعضلة الأساسية؛ كيف بمکن توفیر العة 
لسادة القرن التاسع عشر بروايات على حلقات تنشسب 
إلى القرن الثالث عشر؛ إن الفقر الأسلوبى ل (ألف ليلة) 
معروف للجميع. فى بعض المراث؛ يتحدث بيرئون عن 
لهجة النائرين العرب «الجافة والتجارية؛ فى مقابل 
الإفراط البلاغى عند الفرس؛ ویمثرف لیشمان» الشرجم 
الحديث ل (ألف لبلة) » بأنه اضطر إلى إضافة كلمات 
مثل «سأل»؛ «طلب»» «أجاب»؛ وذلك علی مدی 
نة الف صفحة هل أی شکل آخر سری کلمة 
«قال» التى إلبها دائماً. 

يسرف بيرنون؛ بحب» فى تبديل هذا النسق؛ فقاموسه 
ليس أفل تبايناً من شروحاته. فالعبارات المهجورة تتعايش 


۳۹۹۵ 


خورحی لويس بوريس 


مع تعابير العامة؛ ولغة السجون أو البحارة مع المصطلح 
التقئى. لا يخجل من هجين اللغة الإمجليزية المجيد ولا 
ترضيه عبارات موريس 740508 الإسكندنافية ولا عبارات 
چونسون 10083507 اللاتينية» بل اتصالهما وصداهما معاً. 
ويككثر لديه المستحدث والأجنبى مثل: 
castrato inconséquence, hauteur, in gloria, bagnio,‏ 
langue fourrée, pundonor, vendetta, wazir.‏ 
وبنبغى أن خعل كل كلمة من هذه الكلمات 
مكانها الدفيق؛ لكن إقحامها فى النص الإتمليزى لا بهم 
شيماً. وقد يكون لها طيب الأثر, لأن تلك الدعابات 
اللفظية ‏ وأخرى نحوبة ‏ تلطف أحياناً من لفقل سياق 
(ألف ليلة). وبيرئثوك بقدمها فى جرعات محسوبة؛ 
فى بادئ الأمرء بترجسم؛ فی صسرامة؛ اسلیمان» الی؛ 
Sulayman, Son of David (on the twain he peace!)‏ 
ثم - بعد أن نعثاد هذه المهابة ‏ يهبط به إلى منرلة؛ 
Solomon Davidson‏ . ويجعل من ملك هو عند بقفية 
المترجمبن وملك سمرقند فی فارس ؛ يجعله : 
ù King of Samarcand in Barbarian-land‏ 
ومن مشر هسو فی رأى الأخرين «نزق) ۱ یجمله ؛ 
a man of wrath‏ . ولیس هذا کل شی ء؛ فبيرئولٌ يعيد 
صياغة المفتئح والنهاية بإضافة التفاصيل المارضة 
والملامح الفسيولوجية؛ وهكذا يدشن فى حوالى عام 
۵ لسقاأ جديداً سنری اکتماله (ار وله إلى 
عبث") فى نص مردروس. 
وأى إنجلمسزى أفل ارتباطاً بالزمن/ أخلد من أى 
فرنسی» لذا فأسلوب بیرتون غیر الشجانس لم بتأثر بمرور 
الزمن کما تألر سلوب مردروس افحدد زمنا 


۳ - الد کتور مردروس ۷۲۵۳۵۲۵۶ 
وما أغرب التناقض فى حالة مردروس! (لبه تسب 
الفضيلة «الأحلاقية» أله اکثر مترجمی ألف لبلة مرب 


+ باللائينية فى الأصل , 


۳۹۹ 





للصدق؛ وهى ترجمة مشيرة للغرائز بشكل بدعو إلى 
الإعجاب» كان القراء قد حرموا منها من قبل بسبب 
أدب جالان وتصنع لین التزمت ! وثوقر فى هذه الترجمة 
حرفیتها الرائعة والمؤكدة بجلاء فى العنوان الفرعى - 
«لرجمة حرفية وكاملة للنص السربى» - وفي 
توفيقها فى ثقل العنوان: (كتاب ألف ليلة وليلة). وقصة 
العنوان بناءة؛ بوسعنا أن نتذكرها قبل أن نراجع 
مردرزس : 


بذکر کشاب السصودی» (مروج الذهب وسمادن 
الجوهر) ؛ رصفاً حموعة عنوانها ۸/5۵06 2۵7ع۲1 ؛ ونمنی 
بالفارسیة: «الف مغامرة . لکن الناس أطلقوا علیها (لف 
لبلة) . رنقص وثبفة آخحری من القرن العاشیر؛ 
(الفهرست) ؛ الحكاية الأصلية للمجموعة: ملك بائس 
بقسم أن يتروج عذراء كل ليلة ویقطع رأسها فى الفجرء 
والحل الذى نوصلت إليه شهرزاد التى نسليه بحكايات 
عجيبة حتى تمر عليهما (ألف ليلة) فتقدم إليه ولدهما 
الذى أمجباه. هذه الفكرة ‏ الأرقى من اللاحقة عليها أو 
المشابهة لهاء کم وکب تشوسر 0000007 الشفی؛ و وباء 
چوفانی پ وکانشو 806000010 :0۱0۷۵۳8 - بفال إنها 
لاحقة على العنوان وإنها جاءث لتبرره. على أية حال؛ 
الرقم المبدئى الذى كان ٠٠٠١‏ أصبح .٠٠١١‏ كيف 
ظهرت هذه الليبلة الإضافية التى لا غنى عنها 
الآن» تلك الشى "قانيت مرضم سخرية کیبیدر 
0 - سم شولشیر ‏ من بیکو دی لاسیراندولا 
0۵ ۱۵ ۵6 ۳۵ : کتاب كافة الأشياء وأشياء 
آخری کیر: ؟ 

آرعز لیشمان بأنها قد تكون تاثیراً لعبارة «تنط 810» 
التركية وترجمتها حرنياً: (ألف وراحد) والتی نستخدم 
فی سعنی: کشیر و کشبرین. فی أثل ۰ ۰۱۸۵ وجد 
الين؛ سبباً جميلاً: الخوف السحرى من الأرقام 
الزوجية. والواقع أن مغامرات العنوان لم تتوقف عند ذلك 
الحد. بدءاً من 1704, حذف أنطوان جالان تکرار . 








كلمة ليلة وتر جم ؛ «Mille et une nuits»‏ وهر الاسم 
الشائع الآن فى كل أوروبا فيما عدا إتجائرا الئى تنفضل 
(ليال عربية) قاطهالة 5دأطد,ة . فى عام ۹ كان 
و. ه. ماكنغئن 608اج213002 .۸ .۷ ١‏ ناشر طبعة 
كالكتاء من الدقة الفريدة بحيث ترجم العدوان كاملا؛ 
(كتاب ألف ليلة وليلة)' . ولم بمر هذا التجديد الحرفى 
سر الکرام. نمند ۰۱۸۸۲ بدأ جرن باین ۴4۸٤‏ 01۸[ 
پنشر ترجمه لمحت عنوان Book of the thousand nights‏ 
f and one night‏ لم الكابئن بيسرئوكٌ» منذ ۱۸۸۵ کٹ 
عنوان : Book of the thousand nights and one night‏ ؛ 
لم ج. س. صسردروس 0۵۵ .[ ؛ مند ۰۱۸۹٩‏ 
بعنواك Livre de mille nuits et une nuit‏ , 


وأبحث عن الفقرة التى جعلتنى أرتاب ارتباباً نهالياً 

فى صدق نرجمة الأخير؛ وتنشمى إلى قصة ١مدينة‏ 

النحاس» التى نضم من لهاية الليلة السادسة والسئين بعد 

المائة الخامسة إلى بداية الليلة الثامئة والسبعين بعد المائة 

الخامسة:؛ وإن کان الد کشور مردروس قد نسبها (ربما 

ملاکه الحارس یعرف السبب) إلى اللیالی من ۳۳۸ إلى 

5 ولن أصر على ذلك؛ إذ إن هذا الشعديل غير 

المفهوم لا ينبغى له أن يستنفد رعبنا. نقول شهرزاد 
مردررس؛ 

كان الماء يجسرى فى أربع فدوات خت 

الحجرة فى انصناءات خعلابة ولكل قداة مجحرى 

له لون حاص: : فكان مجرى القناة الأولى من 

الرحام الرردی ومجری القناة الشانية من 

الياقوت الأصفر ومجرى القئاة القالشة من 

الزسرد ومجرى القئاة الرابعة من الفيرور 

فیکتسب الاء لون مجرى القناة» فإذا جرحه 





الضوء الخافت المتسلل من الديباج العلوى 
عكس على الأشياء والجدر المرحمة عذربة 
منظر بحرى؛ . 

* بالعربية بحرول لاليئية. 


مترججمو ألف ليلة وليلة 


إذا اعتبرنا الفقرة مجربة من النشر المرئى على نسق 
(صورة لدوريان جراى) أفبل وأحترم هذا الوصف؛ لكيه 
من حيث هو ترجمة احرفية وکاملةه لفقرة کتبت فی 
الفرن الشالت, أكرر: إن هذا ليقلقنى إلى أتصى حد. 
وأسبابى متعددة. فشهرزاد؛ دون لدخل مردروس؛ نصف 
الأشياء بتعداد أجزائها وليس بتفاعلاتها المتبادلة وهی لا 
نفدم نفاصيل ظرفية؛ كمسألة الماء الذى يعكس لون 
مجراه؛ ولا مد «نوعیة) الضوء الذى يتسلل من الديياج 
ولا تشير إلى الصورة الأخيرة لأحرى بصالون لرسامی 
الأكواريللا. شمة تصد غ آخر صفیر: الحناءاث معلابة 
لیس عریاً بل هو بجلاه؛ تعبیر فرنسی. أجهل إن 
كانت الاسباب السابقة کافية» [ذ هی لم تکفنی وانتابنی 
سرور متراخ عند مضاهاة الترجمات الا لانية الثلاث - 
ترجمات یل ۷۷۵۱۱ وهننج ۵ ودلیتمات Littmann‏ 
بالترجمتين الإمجامزيدين لكل من لبن وسير ریتشارد 
بیرنون لأستشف منها أن أصل سطور مردروس العشرة هو 
كالتالى: وتلك الأنهر الأربعة خرى ومتمع فى بحيرة 
عظيمة مرلحمة باحتلاف الألوان. 
ولیس لإضافات مردروس نسق واححمدء ف فهى أحياناً 
وبشكل سافر؛ غير مناسبة لوقتها؛ كأنما هو بغئة بناقش 
انسحاب بعثة مرشان ۵ + ومثال ذلك قوله : 
«أطلوا على مديدة من الأححلام... على امتداد 
البصر المغبت فى الآفاق الغارقة فى الظلمة 
تدرجت» داخل السور البرونزی» قباب فصور 
وتسرفات منازل وبسانین وادهة وجساست 
قنوات؛ ضوأها النجم؛ فى ألف دورة غراء 
نحت الجبال؛ خلفها بحر معدنى يضم رهج 
السماء المنعكسة إلى صدره البارد؛ . 
أر هذه الفقرة التى ليست صبغكها الفرنسية أقل 
وضو حا: 
ابساط رائع ألوانه مجيدة) من الصوف الجید ؛ 
تتفتح زهوره بلا أريج فى مرج بلا حياة ويحيا 


۳۷ 


یرای یی ید ريا اي “س 


كل الحياة «الصناعية؛ لأيكه الذاخيرة بالطيور 
والحیوانات التى بوغتت فی جمالها الطبیمی 
الحفیقی وخطوطها الدئیمة؛ , (وهنا تفول 
الطبعات العربية: «فی جرانب ذلك الدهلیز 
براقع علیسها ور من أصناف الوحسوش 
ه والطيور وكل ذلك من ذهب أحمر ونضة 
بیضاء وأعینها من الدرر والیوائیت بتحیر کل 
من راها) ۰ 
ولا يكف مردروس عن التعجب للففر «ذی الملابع 
الشرفى؛ فى (ألف ليلة وليلة) . ويسرف - بإصرار أحرى 
ب «سيسل ب. دى مبل؛ - فى الوزراء والقبل والنخبل 
والأقمار. وبحدث أنه فى الليلة 01١‏ يقراً: 
«وإذا هم بعمود من الحجر الأسود وفيه 
شخص غائص فى الأرض حستی ابطه وله 
جناحان عظيمان وأربع أياد؛ يدان منهما 
كأيدى الآدميبن وبدان كأيدى السباع فيهما 
مخلب؛ وله شعر فى رأسه كأنه أذئاب الخيل 
وله عینان کانهما جمرتان وله عبن الثة فى 
جبهثه کمین الفهد ...۲.۰ . 
فیترجم فی فخامة: 
(رصلت القافلة: ذاث مساء» عموداً من 
الحجر الأسود شد إليه واق مخلوق غریب لا 
يمرز من جسده إلا نصفه لأن النصف الآخخر 
دفن لحت الأرض. وبدا الجزء البارز مخلوقاً 
بشما محشوراً هناك بفعل قوى جهدمية. كان 
متهالكة؛ بلا سمف؛ وله جناحان أسودان 
عظيمان وأياد أربع النئان منها أشبه بأیدی 
السباع ذاث الهالب؛ وشعر مشعث ذو أذئاب 
غليظة كذيل العير يهئز فى شراسة فوق 
جمجمثه المريعة: ونحت فوس الغجرين 
ترهجت حد قتال حمراوان پینما ثقست جبهته 


۳۸ 


ذات القرون المزدوجة بعين واحدة تنفئح بلا 
حركة وفى ثبات قاذفة أشعة خخضراء كنظرة 
النمور والفهود؛ . 
ويضيف بعد ذلك بقلیل: 
برونز الأسوار والقباب الزاهية بالأحجار 
لكريمة والشرفات الناصعة والأنهار ركل 
البحرء وكذا الظلال الممئدة لحو الغرب»: 
اجتمعت مخت نسیم الليل والقمر السحرى». 
إن نعث ١سحرى»‏ » عند رجل من القسرن الشالث 
عشر؛ فد يكون نعتاً محدداً للغاية ولیس مجرد الصفة 
التى يقصدها الدكتور المتأئق... وأنا أشك فى أن بوسع 
اللغة العربية أن تترجم فقرة مردروس هذه «ترجمة حرفية 
وكاملة؛؛ وليس العربية فقط بل اللائيئية أيضا أو قشتالية 
میجل دی لربانتس. 
وكاب (ألف ليلة وليلة) غزیر فی ملمحین» الأول» 
شكلى بحت؛ وهو السجع؛ والآخر هو الوعظ الأخلاقى. 
الملمح الأول؛ الذى حافظ عليه كل من بيرتون وليتمان» 
يختص بما يصوره الراوى من شخوص مليحى الهيثة 
وقصور ورياض وأعمال السحر وذكر الله وغروب الشمس 
والعارك والفجر وبدایات ونهایات القصص. أما مردروس 
فهو يحذفه؛ ربما فى شىء من الرحمة. 
والملمح الأخر بتطلب موهبتین: القدرة علی مزج 
الکلمات انحردة فى فخامة؛ والجرأة على افشراح فكرة 
قديمة بلا خجل. ومردروس يفتقر إلى كلتيهما. فمن 
تلك الفقرة التى ترجمها لين على هذا النحو الخالد : 
And in this palace js 53 1۵5) 1۱۱0۲۱۱۵۱۵۱ ۵۵۵‏ 


lords collected in the dust 


الد کترر مردروس بترجم منھا فقعد؛ 
اطي كل هؤلاء! لم پسسم هم الوفت 


لبرناحوا فی طل آبراجی۱۱ واعتراف العفریت؛ 





«آنا مکفوف ههنا بالمظمة محبوس بالقدرة 
معذب إلى ما شاء الله عز وجلا. 
هو بالنسبة لقارئ مردروس: 
«آنا ههدا مکبل بالقدرة غیر المرئية حتى نهاية 
القرون) . 
ولا السحر أيضاً يجد فى مردروس نصيراً طيبأً؛ فهو 
غير قادر على ذكر ما هو خارق للطبيعة دون ابتسامة. 
نهر على سبيل المثال؛ يختلق ترجمة؛ 
فى يوم من الأيام؛ سمع الخليفة عبد الملك 
بن مروان حديداً عن ماقم من النحساس 
القدیم بخرج منها دخحان اسود له هيشة 
شيطانية نتعجب أشد العجب وبدا أله يرئاب 
فى حقيقة تلك الوقائع الشهيرة؛ فعدخل 
الرحالة طالب بن سهل ...۰ 
فى هذه الفقرة (التى ننشمى كالفقرات التى ذكرنها 
من قبل إلى قفصة «مديئة النحاس» الذى يترجمه 
مردروس إلى «برونره لا مراء فيه) ‏ مد أن السداجة 
المقصودة فى كلمة ١الشهيرة»‏ وكذا ارئياب الخليفة عبد 
الملك غير المنطقى هديئان شخصیتان من لدن الترجم, 
وبرغب مردروس باستمرار فى تكملة العمل الذى 
أهمله المؤلفون العرب المجهولون وفائرو الهسمة؛ يضيف 
مناظطر 2۳-۵۷۵ , بذاءات مناسبة» فاصلاً هر ليأ 
موجزا؛ بعض الملامح العارضة ؛ شیف من التناسق والكثير 
من الوصف الشرتی الرئی. وأذ کر مشالا واحداً من بين 
الکشیر: فی اللیلة ۵۷۳؛ بدعر الوالی موسی بن نصير 
النجارين والحدادين ويأمرهم أن يسووا الأخشاب ويعملوا 
سلماً مصفحاً بصفائح الحدید. مردروس (فی الليلة 4 ۳4 
من ترجمته) «بصلح) هذا المشهد (الركيك) مضيفاً أن 
المسکر بحشوا عن أغصان يابسة ثم لقفرها بمداهم 
وسکاکینهم وربطوها بفماش عمالمهم رنطافانهم 
وبعقال البعير والزنانير والسروج الجلدية حتی أقاموا سلماً 
عالياً قربوه من السور وليتوه بالحجارة من كل جانب. 


مترجمو ألف ليلة وليلة 


ریمکننا القول؛ عامة: إن مسردروس لا يتسرجم 
الکلمات وانما بش رهم صور الکتاب؛ رهى حرية محرمة 
علی الترجمین لکنها مکفولة للرسامین - الذین پسمح 
لهم باضافة ملامح من هذا النوع. وأجهل إن كانت 
تلك التسلیات الباسمة هی التی تضفی علی العمل تلك 
الصبغة السعيدة؛ صبغة الغائلة الشخصية؛ البعيدة عن 
الخوض فى المعاجم. أعرف فقط أن (ترجمة) مردروس 
هى أبسر الترجمات قراءة - بعد ترجمة بیرنون التی لا 
تفارث؛ وغير الدقيقة هى الأخرى (فالزيف فى ترجمة 
بيرنون ذو طبيعة مغايرة ويكمن فى استخدام عملاق 
لإتجليزية فظة؛ مترعة بالمهجور والأجنبى) . 

ونی قد أسف (ليس أسفاً موجهاً إلى مردروس بقدر 
ماهو أسف شخصى) أن يشثم فى الدماذج السابقة 
غرض خریمی. اذ ان مردروس هو المستعرب الوحيد 
الذى اضطلع الأدباء بمهمة تمجيده» وبنجاح مبالغ فيه ) 
حتى إن المستعربين أنفسهم يعرفون الآن فيمته. لفد كان 
أندريه جيد من أوائل من أثنوا عليه؛ فى أغسطس 
۹ را اعتقد آن کانثیلا 0:۳06۱۵ ار کبدفیلا 
1 سیکرنان آخرهم. رغایتی لیست هدم هلا 
الاعجاب وانما الشولیق له. [ن فی الاحتفال 3 
مردروس |غفال لروحه؛ عدم الاشارة حتی إلى مردروس. 
لأن عدم أمانئه؛ عدم أمانته الخلاقة والسعيدة؛ هی ما 
پنبغی آن پثیر اهتمامنا. 
۳ - او یتمان Enno Littmann‏ 

يمكن لألمانياء موطن طبعة شهيرة ل (ألف ليلة 
وليلة) ؛ أن تفخر باربع ترجمات: ترجمة جوستاف فیل ؛ 
١أمين‏ المكتبة رغم أنه إسرائيلى؛ - هذا الاستدراك ورد 
على صفحات إحدى المرسوعات القطلونية - ؛ ونرجمة 
ماكس هننج؛ صاحب ترجمة للقرآن؛ وترجمة فلیکس 
بر ل جريف Félix Paul Greve‏ ڼ ثم ترجمة نو لیتمان؛ 
الذى حل رموز النقوش الإثيوبية بقلمة أكسوم. ومجلدات 
الترجمة الأولى الأربعة (۱۸۳۹ - )۱۸١١‏ هى أمتعها 


۳۹۹ 





ما کا اا ای دب 


بسبب الدوسنتاربا - يهئم بالحفاظ على طابعها الشرقى 
أو هو يكمله. ونستحق إضافاته احشرامى. يفول على 
لسان رجال دخلاء على جمع: ١لا‏ نريد أن نبدو 
كالصباح مفرق الجماعات»؛ ولدى حديثه عن أحد 
الملوك يؤكد: (إن النار التى أشعلها لضيوفه تذكر 
بالجحيم ؛ وان ندی یده الكريمة كالطوفان؛ ؛ وعن آخر 
بشير إلى أن يديه ٠كانتا‏ سخيتين کالسحرا. وهذه 
اللزییفات - الجدیر: على الأحرى ب ١بيسرتوكة‏ أو 
امردروس) - اختص بها المترجم الأجزاء المنظومة شعراً ‏ 
حيث بمكن لتصوبره الجميل أن یکون معادلا أو بديلاً 
للنظم الاصلی. وفیما یختص بالشر» آفهم آنه نرجمه 
كما هر مم بعض الحذف الذی له ما یسرره والوافع 
علی السافة نفسها بین النفاق وقلة الحیاء. بمشدح 
ببرنون عمله - االأمین بما نسمح به ترجمة ذات سمة 
شمبیةه , ولیس من فبیل الصدفة آن یکون الد کشور 
لیل بهودباً «وان كان أمين مكتبة؛ فأنا أرى أن 
بمقدورنا أن نستعذب فى لغته نحواً من مذاق الكتب 
القدسة. ۰ 

ولا لمحفل الشرجمة الشانية (۱۸۹۵ - ۱۸۹۷) 
بمفاتن الدقة؛ ولا الأسلوب ایضا. امحدث عن نلك التى 
a‏ هنیج» مسرب من لیسزج» [لی امکتبة 
أونيفرسال» ۸٥0۲1!اطاطاھs‏ ۷اا ؛ لماحبها فیلیب 
رکلام Reclan‏ ۳۱۱۱0 . تمرضت هذه الترجمة لعملية 
تطهیر: برغم أن دار النشر تؤككد العكس. وأسلوبها فاتر 
ومثابر وميزئها التى لا تدحض ربما كان حجمها. وتأخد 
بنسختى بولاق وبرسلاو إلى جائب مخطوطة زوتبرج 
ونرجمة بيرئون بملحقاتها. وهننج المترجم لنص بيرئوك 
هو حرفيا أرقى من هننج المتشرجم للنص العربى» وهو 
مجرد تأكيد بتفوق سير ريتشارد على العرب. فى مقدمة 
وخائمة الصمل» بسهب فی الشاء على بسسرنوك ‏ ثناء 
يفنده تقريياً ذلك التقربر الذى يرى أن بيرتون استعار :لغة 
تشوسر المقابلة لعربية القرون الوسطى. ولو أشير فقط إلى 


۳Y. 


تشوسر باعتباره مصدراً لألفاظ بیرتون لكان ذلك أكشر 
حكمة. (شىء من هذا يحدث لسير توماس أركهارت 
ورابلیه) . 

والترجمة الثالثة؛ ترجمة جريف » مشتفة من ترجمة 
بپرتون الإنجليرية؛ رهی تدس ها بعد استبعاد 
الحواشسى الموسوعية. نشسرها» قبل الحسرب ؛ اسسل - 
فر لاج ,Însel-Verlag‏ 

والترجمة الرابعة ۱٩۹۲۳(‏ - ۱۹۲۸) نفل للترجمة 
السابقة؛ ونقع مثلها 8 ستة مجلدات ؛ بتوفبع إنو لیتمان 
الذى حل رموز آثار أكسوم وحقق ال 787 مخطوطة 
الإلبوبية الموجودة بالقدس وشسارك فى «مجلة علم 
الاشوریات) . وترجمشه - بعبدا عن ماطلات بسرتوك 
المتواطكة ‏ صريحة تماماً. لا يأبه بشیء مهما كان من 
الدعار؛ بل يترجمه إلى ألمانيته الوادعة؛ وفى القليل النادر 
إلى اللاتينية. لا بحذف کلمة, ولا حتی تلك التی تشیر 
- ألف مرة ‏ إلى الانتقال من ليلة إلى أخرى. ولا بلقی 
بالا إلى صبغة الکتاب انحلية» وكان لزاماً أن ينبهه الناشر 
کی يحتفظ بكلمة «الله) كما هى بالعربية ولا يستبدلها 
بمقابلها الألمانى. وهو ك (بيرتون؛ و«جون بابن» - 
يترجم النظم العربى نظماً غربياً. ويسجل فى سذاجة؛ لو 
أنه بعد الإشارة المعتادة: «قال فلان هذه الأبيات»؛ جاءث 
فقرة من النثر الألمانى لانتابت القراء الحيرة. وهو يمد 
القارئ بالهرامش الضرورية لفهم النص: حوالى عشرين 
حاشية بکل مجلد وجمیمها مقتضبة. وهو دالماً واضح 
وبسیط ومبتذل. ویتحری کما بقال تفس العربية ذانه. 
وان لم یکن هنالك خطاً نی داثرة المارف البربطانية فان 
ترجمته هی أفضل الشرجمات التداولة. وأسمع آن 
المستعربين متفقون على هذا الرأى: ولا يهم فى شىء أن 
دیبا مجرد آوینت من بلد لا يعدو کونه جمهررية 
الأرجنتين ؛ يفضل أن يخالفهم الرأى. 

وأسبابی هی: إن ترجمات بیرتون ومردروس؛ وحتی 
جالان» لا یمکن نیمها دون ما وراء‌ها من تراث أدبى. 
دمهما کانت مساوئها او مميزاتهاء هذه الأعمال المتميزة 





سس ب سي مرجمو ا ليلة ول 


تعنى وجود مسار لری سابن علیها. فحصاد الأدب 
الإمجايرى الذى لا يدفد يقع بشكل ما فى المساحة 
المطللة من ترجمة بيبرتوك - دعار جوك دون 120826 مهل 
الشدید؛ وقاموس شکسبیر وسپربل تورنبر الضخم؛ وولع 
سوینبرن بالهجور؛ وغلظة لقافة مفکری القرن السابع 
عشرء والحيوية والغموض رالشفف بالعواصف رالسحر. 
ریمتزج فی عبارات مردروس الباسمة سالامبو ولافونئین؛ 
الدمية والبالیه الروسی. ۱ 

اما فی نص لبتمان» الذی هو - کواشنطن - غیر 
فادر على الكذب؛ ليس هنالك سوى النزاهة الألمانية. 
وهذا قليل؛ قليل جداً. فالتجارة بين (ألف ليلة) وألمانيا 
كان ينبغى لها أن تسفر عن المزيد. 

إن لألمانيا أدبا فالتازياً» بل إن لها أدبا نانشازیاً نقط 
على الاحری» سواء فى الفلسفة أو الرواية. وئمة عجائب 
فى (ألف ليلة) کنت ساتهج لو آعیدت صیافتها 
بالألمانية. وأنا عندما أسجل هذه الرغبة أفكر فى عجائب 
(ألف لبلة) التفليدية - فى عفاربت الفماقم أو عبيد 
حاتم سليمان القادرين على کل شیء؛ فی الملكة التى 
تحول المسلمين إلى طيور؛ فى المراكبى النحاسى الذى 
يحمل طلاسمه رتماریده فی صدره - وفی العجالب 
الأخرى الأكثر عمرماً والثى تنبئن عن طبيمتهم الجمعية 
وعن حاجتهم إلى تكملة ألف جزء وجزء. عند نفاد 
السحر؛ كان بمقدور المدونين الألمان أن يلجأوا إلى 
الأخبار التاريخية أو الدينية التى قد تعكس إضافتها نوفر 
حمسن النية فى بقبة العمل. وفى مجلد واحد؛ كان 
يمكن أن تتعايش الباقوئة التى تصعد حتى السماء و أول 
رصف لسومطرة؛ وصف بلاط العسباسيين والملائكة 
الفضية التى طعامها تبرير للرب... إنه مزيج شعرى؛ 
وبوسعى أن أقول الشىء نفسه فى حالة تكرارات معينة. 
ألبس رائعاً آن بستمم اللك شهربار - فی الللة ۱۰۲ ب 
إلى نصته هر على لسان شهرزاد؟ 

من المتاد - محاكاة للإطار العام - آن تتضمن 
إحدى الحكايات حكايات أخمر: ى ليست أقصر من 


الأولى: مشاهد داخل مشهد؛ مثل مأساة هاملت» ارثقاء 
إلى قوة الحلم. وببدو أن بيناً وعراً وجلیاً من شعر تنیسون 
يرح ذلك؛ 
Laborius orient ivory, sphere in sphere.‏ 

وھکذاء وإمماناً فی العمجب؛ بمکن لرژرس «هیدراا 
المتفرعة أن نصبح أشد تديداً من جسدهفاء أى يمكن 
لشهربار ملك «جزر الصبن وهندستان؛ الأسطورى؛ أن 
بتلقى أحبارا عن طارفق بن زياد والى طنجة وبطل 
معركة « جوادالیثه ؛ فعفتلط القاعات بالمرايا ويصبح 
القناع لف الوجسه ويجهل النساس أين الرجل 
الحقيفى من بين تماليله. ولا شىء من هذا يهم؛ نهذه 
الفوضى متبللة ومقبولة كأحلام ما بين اليقظة 
والمنام . 

وستلعب الصدفة لعبة العناظرء لعبة العباين» لعبة 
ال سهاب. 

کم من الأنياء كاك بوسع رجل مثل كافكا أن 
يقدم عليها من أجل أن برنب ويضيف إلى تلك 
الألعاب» کی يعاود کتابنها طبقاً للتشوبه الألمالى» طبقا 
«للکایة؛ الألمانية| * 


Les Milles et une Nuits, contea arabes traduits par Galland 
Paris, s. d. 

The Thousand and One Nights, commonly called The Ara- 
bian Nights’ Entertainments, A new tranalatlon from the Ar- 
«ble, by E. W. Lane, London, 1839. 

The Book of the Thousand Nights and a Night. A plain 
and literal translation by Richard. F,. Burton. London (7) 
Vols. VL, VIL, VIII, 

The Arabian Nights. A complete and unabridged selection 
fram the famous literal translatlon of R. F. Burton, New 
York, 1932, 

livre de Mille Nulta et une Nult. Traduction llttérale et‏ مآ 
complêle du Lexie arabe, par le Dr. J. Ç. Mardrus. Paris,‏ 
,1906 


Tausend und sine Nacht, Aus dem Arablschen dbertragen 
von Max Henning. Leipzig, 1897, 

Die Erzihluugen sus den Tausenduudeln Nichtens, Nach 
dem arabischen Urtext der Calcuttaer Ausgabe vom Jahre 
1839 ûbertragen von Enno Littmann, 181۳2۱8, 8 


۳۳۹ 





موري اريس اور سس 


الهوامش ۰ 


)١(‏ كتب العئران؛ فى الأصل ؛ بالعربية بحروف لاتينية. 
(۲) أشير إلى ماركو أنطوئير حين يستحضره فيصر بقوله ؛ وا مرا و ... 
It la reported, thou didat eat strange flesh‏ 
which some did die to look on...‏ 
() كما أن نما یذ کر له هذا التسويع على موضرعات أبى البفاع اروندی وخحورخحه ماریکه 405 ۱۸۵۸ 10788 (الشاعر الإسبانی 11414 ۱6۱8۷۹ 
Where is the wight who peopled in the pant‏ 
Hind-Lond and Sind; and there the tyrant played?...‏ 





۳۳۲ 





اهنا 
قصيدة «استعارات الف ليلةوليلة, 


ومسا'لة الليلة ٠٠١‏ : 


لبور خيس 


٠‏ ربعة مفائيح وثلاثة تعليقات 





پیوسف ديشي " 


O OOD INR‏ ااا 


استعارات الف ليلة وليلة 
طورشى لويس بوزطيس 


الاستجارة الأولى هي النهر , 

رالمیاه العظمی ‏ والبلور ألحى 

المدخر تلك العجائب الغالية 

التى كانت من الإسلام فصارت لك 
اليرم ولى . هى الطلسم القاهر 

وهو معا عبد مملوك . 

هى الجنى أسير فمقم 

من النهاس ختم عليه بالخاتم السلیمانی ؛ 
هى يمين الملك الذى أقسم أن يسلم 
ملكة ليلته إلى حكم 

السيف . هی القمر المنفرد ؛ 

والأيادى تغتسل بالرماد . 

هی رحلات السندباد ؛ بطل الأوديسة ذا 
لم يعاقبه إلاه"؛ ولم يدفعه إلى الأمام 





* جامعة ليون الثانية ؛ فرنسا . 


metaforas de las mil y una noches 
J. İL. Borges 


La primera metdfora ¢3 el rfo, 

Las grandes aguas, Ef cristal vivlente 
Que guartla esas querldas maravtllas 
Que fueron del Islam y que son luyas 
Y mlaz hoy. El tortapoderoso 

Talismdn qtte tantblên es tn esclavo ¢ 
El genio confinado en la vasija 

De cobre por cl sello salumdnico ; 

El juramento de aquel rey que ۸ 
St retina de ima noche a la Justicia 
De la espatla, la Luna, 0۱۱6 est sola ; 
Las nanos que se lavan con ceniza ; 
Los viajes de Simbad, ese Odixeo - 
Urgicdo por la scd de su aventura, 


No castigaclo por un (los; la ldmpara ; 


Los sfmbolos que aninelan a Rodrigo 


La conquista ¢le Espufla por los drabes ; 


۳۳۳ 


بوسفب دیسسسی 


4 


إلا ظمأ المغامرة بنفسه . هى الفانوس السحری؛ 


وتلك الرموز التى تنبئ لذريق 

بأن العرب سيفنحون إسبانيا. 

هى القرد الذى يدل على كونه إنسانا 
بلعبه الشطرنج . هی للملله الأبرص › 
والفوافل الشامطة ۰ وجبل 
المغنطیس تلفلق عنده السفن . 

هی الشبخ رالغزال ؛ كرة مائية 

من الأشكال المثقلبة تقلب السحاب 
والخاضعة لطاغوت المصیر 

أو الصدفة ؛ وهما آمر واحد . 

هی المتسول؛ لعله ملالك » 

والکهف الذی پدهي سمسما . 


الاستعارة لانية لحمة نسیج 

بساط یعرض تلابصار 

بلبلة من الا لران والخطوط 

اللامبالية ؛ وصدفاً ودوارا 

يحكمها مع ذلك نظام خفى . 

شأن الكرن ؛ هذا الحلم الآخر ؛ 

جع كتاب الليالى 

من الأعداد الوافية والعلامات الرامزة › 
الإخوة السبعة والرحلات السبع 

القضاة الثلاثة رالمدى الثلاث 

التى يتمناها من شاهد ليلة الليالى . 
بولوع شعرها الأسود المسدول 

حبث پری العاشق ثلاث لیال علی اتصال ؛ 
الوزراء الثلاثة والعقوبات الثلاث + 
وعاليها جميعا العدد الأول 

والأخير ؛ عدد الله : الأحد . 


الاسنعارة الثالثة حلم 
حلمه ابناء هاجر وأبناء فارس 

نمت آبراب الشرق المحجوب 

ار فى جنان صارت الیرم لی التراب . 
وسرف پستمر البشر على حلمهم هذا 
إلى حد رحلتهم النهالى 

كما فى مفارقة زيدون الإيلى . 

يلبدد الحلم وإذا بحلم آخر 

يتبدد فإذا به آخر بل أضعاف بديله 





El simlo ان‎ ۳۵۷۵/۵ ۱۵ es ut hombre, 
Jugando al ajedrcz ; el rey leproso ; 
Las کتاا۵‎ ۵۳۵۲۵۷۵5 : 2 ۵ 


De piedra imdn que hace estallar la nave ; 


El jeque y la gacela ¢; un orbe fluido 
De formas 01/6 varlan como mbes, ` 
Sifetas a! arbltrio ciel Destino 

O اعاء‎ Azar, gue son la misma cosa ; 
El mendigo que puedecser un dngel 
Y la caverna 0۱6 5۵ ۱۱6۸۱۵ ۰, 


La segunda metdfora es 6 ۵ 

De un tûpiz, que propone a la mirada 
, Un eaos de colores y de lineas 
Irresponsables, un azar y un vértigo, 
Pero un orden Secreto lo goblerna. 
Con:o agttel otro ٩۱/۵۵, 6 Universo, 

El Libro de las Noches esté hecho 

De cifras tutelares y de hdbitos ١ 
. Los siete hermanos J los slicte viajes. 
Los tres cadies y los tres doseos 
De quien miré la Noche de las Noches, 
La negra cabellera ۵ 

ıı que el amante ve fres noches jitntas, 
Los fres visires J’ los tres castigos, 

Y encima de las otras la primera 

۲ ۱۱/۱/۳۸۱۵ ۵۱۳۲۵ del Seftor : el Uno, 


La ۱۵۳۵۵۲۵ ۱۱۵۱۵/۵۲۵ ۵۴ ۱۱ ۰ 
Agarcnos y persas lo 5086۲۵۲ 

En los portales اب‎ ۷۵/۵/۵ ۵ 
O en vergeles qıte ahora sor (lel polvo | 
¥ segutirdn sofldndolo los hombres 

Hasta el dltimo fin de su هل‎ < 
‘Como en la paradoja clel' eleata, 

El suefo se disgrega en otro ۵ 

¥ ése en otro Jy en otros, qule entretcjen 





سس اسشعاران أل لبلة وليلة لبررخيس 


تتشابك عبنا فإلى عبث متاهة نزدی . 

فی الکتاب الکتاب . دون آن نمی » 

نقص الملكة على الملك فصتهما 

المنسية . لقد خطفتهما 

صاعقة أسحار سألفة ٠‏ 

فلم يعودا يعرفان من هما . ولا يزالان يحلمان . 


الاستعارة الرابعة خريطة 

للزمان ؛ ذاك الإقليم اللامحدرد . 

به يقاس تدرج الظلال ؛ 

تفتت الرخام السرمدى » 

والخطى التى تخطوها الأجيال 

- کل شیم ؛ الصرت وصداه » وما ينظر إليه 
رجها چانرس دی الجبهنین ؛ 

عوالم الفطة وعوالم الذهب الأحمر ؛ 
وسهر الدجوم الشاسع . 

نفول ألعرب : ما من فادر 

على الانتهاء من قراءة كتاب الليالى . 
فالليالى هى الزمان ؛ وهو الذى لا ينام . 
واصل القراءة بيئما يموت النهار ؛ 
تفص عليك شهر زاد فصتك أينا . 


[فبراير1519] 


«عدوى؛ النظرة البورخيسية 


لابد - بعد نوجيه الشكر إلى من أعائلى فى ترجمة 
القصيدة المذكورة 2١١‏ من تنبيه أخى القارئا إلى أن فى 
ذراءة آعمال خحورخی لویس بورنهیس "۲۲ ما یجملها 
شبيهة بمعاشرة القوم أربعين يومًا ؛ فمن لم بهجرها 
تصبح نسبة خعفية من أحلامه وتأملاته منها وفيها . لم إن 
هذا الكائب الأرجنتينى مد أحدث فى الأدب معائى 
جديدة فرضت وجودها شب فشيئا على المكتبة العالمية 
فی آرفع مستوبانها . وکان بورحیس من رواد من وضعوا 
أثارهم فى إطار ثقافى عالمى . كما يجدر الذكر بأنه من 


itn octoso ۰‏ وموواءع0 

En el libro estd el Libro. Sin saberlo, 
La reina cuenta al rey la ya olvidada 
1۲۶۱۵۲۱ de los 005. 5 

Por el fumultio cle ۱۱۱۵۳۱۵۲۵ ۱۳۵۵5 
No saben qilênes son. Siguen soflando, 


La cuarla es la metdfora (le un mapa 
De esa region Indefinida, el Tiempo, 

De cuanto miden lus graduales sombras 
Y el perpetuo desgaste dle las mdrmoles 
Y fos pasos (le las generaclones. 
Todo. La voz y el eco, fo que miran 
Las (los opitestas caras del Blfronte, 
Mundos de plata y mundos de oro rojo 
Y la larga vigilla ce 08 ۰ 

Dicen los drabes qite nadie puede 

Leer hasta el fîn el Libro (le las Noches. 


Las Noches son el Tiempo, el qule ۱۱۵ ۰ 


Sigue leyenelo nilentras muere el dla 
Y Shalhrazad te contard tu ۰ 


الذين تأئروا بالحضارة العربية والإسلامية تأثرا عميما ؛ 
فافتبس منها معانى أدبية وشاعرية عدة ‏ فى حين أن 
المدقفين العرب لايزالون يفتقمرون إلى ترجمة كافية 
لأعماله > على الرغم من اجهود المحمود الأنى ذكره . 
وند لأثر بوريس منذ صغر سنه بكتاب (ألف ليلة 
وليلة) عن طريق ترجمنين [تجليزتين ؛ هما نرجمة 
إدرارد لين (06هة ل٣‏ لغ) أرلا » ومن بعصدها ترخصسصسة 
بیرترن (8700) التی رافقت احلام صباه . إلا أنه ناقد 
وشاعر وقاص مبتکر ؛ وساحر محمترف ألف أسرار 
الشحولات الشاعرية . وئيجة لدلك » فان من مخليلاته 


۳۹۵ 


ل (كتاب اللبالى)؛ على حرف تسنميثه ؛ ما يعود إلى 
النقد الأدبى بالمعنى المنهجى المتوقع ؛ رمنها ما يحيطنا 
علم) بالناقد ذاته أو برؤياه فى المصير والأدب والحياة أكثر 
ما يفيد معرفة المنفود . وقد يصعب التمييز ما بين هذين 
الوجهين لأسباب ناجمة عن أبعاد تصورات بورنهیس 
الماورائية والشاعربة والنقدية والقفصصية . غير أن نلك 
الأبعاد تلتكم فى كتابته النفامًا يعرض أمام القارئا رؤية 
واسعة النطاق ؛ من شأنها أن نترك فى حنايا ذهنه آثار) 
عميقة »لا مناص من أن خول › علی مرور الزمان؛ بينه 
وبين نظرته الآئفة لككتاب (ألف ليلة وليلة) ؛ فينتابه شیم 
من «العدوی البورخیسیة) . 

آما نصوص بورخیس التى تتعلق بموضوعنا بشکل 
أو بأخمر فعديدة . وقد آثرنا أن نفدم فصیدا بعدوان 
(استعارات ألف ليلة وأ( Metiforas de las Mil y)‏ 
)un4 9‏ ؛ فمنا بتعریبها عن الا سبانية . وأضفنا 
إلبها أربعة «مفائيح قرائیة؛ عامة » آولها نفدیم سربع 
للمؤلف ولعلاقته بکتاب (اللیالی) والثانى تعليق على 
دور «التزییف؟ الأْدبی نی نظره ؛ انطلاثٌا ما کنبه حول 
عمل مترجمى (ألف ليلة) فى هذا الصدد . أما الغالث 
فإشارة إلى مكانة كعاب (الليالى) من مصير المؤلف 
الفردى والأدبى . والأخخير مسألة جوهرية ألارها بورخخيس 
عن طريق هذا الشزييف البارع الخاص بكثابته ؛ وهى 
مسالة اللبلة ۱۰۲ ؛ وأتبعنا هذه المفاتيح بتعليقات ثلالة 
على نص قصيدة «الاستعارات؛ » وهى تعليقات معدودة 
من شأن القارئ أن يكملها بإمعان النظر فى القصيدة ؛ 
فلكل كلمة منها متعة وصدی . 
المفتاح الأول : 

خورخی لویس بورخیس فى سطدر 

رلابد ؛ مهما یکن من أمر » من تقديم المؤلف فى 
سطور ؛ فقلیلا ما هو معروف لدی الفاری العربی ؛ علی 
ارم من ترجمة عدد من أناصيصه قام بها إبرافيم 


۳۳۹ 


الخطيب ونشرنها دار تویفال الغربية سنة ۱۹۸۷ مخت 
عنوان (المرايا والمتاهات) فى ”4 صفحة ؛ يضاف إليها - 
ف حدود معلوماتدا - قصة صغيرة وردث فى مجموعة 
بعنوان (فصص من أمريكا اللائينية) ترجمها عيسى 
مخلوف ونشرتها دار مؤسسة الأبحاث العربية فى بيروث 
(۱۹۸۵) . آما قاموس (منجد اللفة رالأعلام) فلم تضع 
طبعة عام 1147 منه لبورخيس مدخلا ؛ رغم مكالته 
الأدبية العالمية . 

ولد بورخیس سئة 1848 فى بويئس أيرس عاصمة 
الأرجنتين ونوفى فى 194/5. وكانت ججدله إلجلبزية 
الأصل ؛ ووالده أسعاذا يلقى دروسه باللغة الا محليزية » 
فبها وقبل الإسبانية تعلم الطفل القراءة . و کانت 
مطالعاته الأولى روايات ديكثر (635اء21) ومارك توين 
(7۷۵۱2 :۸۵) وستیفنسون (5۱6۷۵0۵07 ما .) ووبلز 
(:/۷۷۵۱ 1:.0۰) » بالاضافة زلی ترجمة امجليزية لکتاب 
(دون كبخوته) وئرجمة بيرنون المأ كورة ل (ألف ليلة 
وليلة) . سئة 1514 » انتقلت العائلة إلى أوروبا ؛ وكان 
والد بوريس قد أحيل إلى التقاعد بسبب ضعف بصره 
الذى “كان قد أوشك أن يكف . وفوجات الأسرة 
بالحرب فالتجأت إلى سربسرا ‏ فأئم بوريس دراسته 
الثانوية فى جيديف ؛ باللغة الفرنسية , ولم نعد عائلته إلى 
بويدس أيرس إلا عام 1471١‏ ؛ بعد سنة فى إسبائيا ؛ 
حيث بدأ اشتراك بورحيس فى الحياة الأدبية ‏ بمعنى 
لقاء الأدباء والمشاركة فى إنشاء الجلات الطليعية ؛ والنشر 
فى صفحانها . 

رسمفلم ما وضعه فى الفترة الواقعة بين عامى 
١‏ و ۱٩۳۸‏ - وسیتبین لنا بعد قلیل معنی الاریخ 
نی - بنشمى إلى نوعين كتابيين"؛ هما : 

الکتابة الشعرية؛ مثل؛ (ورخ بويدس أيرس ‏ ۴۲۲۰ 
)vor de Buenos Aires‏ ۔ ۹۲۳ (قمر الرصيف 
الواجه - _)Luna de enfrente‏ ۱۹۲۵ ؛ ( کراس سان 
مارئین - 16۳10 552 (Cuaderno‏ _ 144 ۳ . 








- الکتابة النقدية القصصية ؛ وهو شكل أدبى ابتكره 
بورخميس تمكزج فبه الدراسات الأدبية والتاربخية بفن 
قصصى له أبعاد شاعرية وماورائية : كما سنحاول إبرازه 
فى موضوع (ألف ليلة وليلة) . ومن أهم عداوين هذا 
الشكل : (إبفاريستو كارببخر ‏ 01۳690 ماها7ه۳۷) - 
وهو شاعر من شعراء بوینس آیرس - ۱۹۳۰ ؛ (مناقشة ل 
دفتسعماط) ‏ 1917 ١‏ (تاريخ الأبدية  Historia de 1a‏ 
(etermnidad‏ - ۰۱۹۳۱ 


فى عام ۸ ترفی والده ٠‏ وفى نهاية السنة ؛ 
حدث لبورخميس حادث أصابه إثره خمج دم مسبب 
لحمّى وهذيان داما ثلالة أسابيع وكادا أن يقثلاه . 
وكانت عائبة ذلك - أو لأسباب مورولة والله أعلم - 
ضعف بصره على مرور الزمان إلى أن منع من الفراءة 
والکتابة فی سنة "۱۹۵ - أی بعد سنة من تولیه رثاسة 
المكتبة الوطنية فى بويدس أيرس. وعاش نهاية عمره 
مکفوف البصر ؛ فال إلى مصير سبقه إليه أبوه . 


رلم بشطرق قبل ذلك إلى الكتسابة السردية 
إلا «بخجل من لم يتجرأ على كتابة الأقاصيص ؛ فكان 
یجد تسلیته فى تخريف أو تغيير ما وضعه غيره منها؛ ؛ 
على حد ما كتبه عن محاولاته السردية السابقة التى كان 
ند جمعهافی کشاب نشره سدة ۱۹۳۵ مت عنوان 
(التاريخ الکرنی للشداعة والعار - Historia universal de‏ 
مهام و1) 200 . وشك بورخسيس إزاء المرض المذكور 
فى سلامة ذهنه فحاول أن يختبر ححالة ملكاته العقلية عن 
طريق ممارسة نوع كشابى لم بألفه » خعشية الصدمة 
النفسية التى كان سبواجهها فى حال فشله فى 
ممارسة كثابة معتادة . فقرر تأليف قصة قصيرة . 
ورضع نتمجة محاولته تلك مجمرعة (بستان السبل 
الششبعة - (EI Jardfn de senderos que se bifur can‏ ~ 
2.01 التى غدت القسم الأول من مجموعته الشهيرة 
عالیٌا (آناصیص صوربة - ۳:0[0060) 15417 - ثم 
(الألف «وع(۸ 8۱) - ۱۹4٩‏ - و (قسرار برودی - 51 





استعارات ألف لبلة ولبلق لبر خيس 


۱٩۷۰ ) 1010776 4 6‏ - و ( کتاب الرمال --آسا 81 
bro de aren‏ )۱۹۷۵ - و ( کشاب أحلام ب Libro de‏ 
۱٩۷/۱ 8‏ . 

ووضع علارة على ذلك مجموعة من القصص 
الخيالبة والبوليسية بالاشتراك مع أدولفو بيوى كازارس 
Care)‏ و81 00110خ) صدر معظمها نحت اسمی 


بوسطوس دوميسك (12015669 008 8) وسوارز لينسش 
„(Suarez Lynch)‏ 


لم عاد بوريس إلى الكتابة الشعرية؛ نالف عددا 
من الدواوين الشسعصرية؛ منها: (ذهب البسبسور) ‏ أى 
«اللمورا- (8060 ۱08 ۵6 0:0 نات)- ۱۹۷۲ ۔ و (الوردة 
العمیفة - ۳۰0/۵0۵0 09۵ ما)- ۱۹۷۵- ر (تاریخ اللیل 
 )Hintoria de la noche‏ ۱۹۷۷ يضانف إليها 
كب لمع بين النثر والشعر؛ منها: «الصانع» (-ع۱2 8۱ 
۱٩۹۲۰ - ۷‏ - و(م‌دیح الظلال) (۱۵ ۵6 0اعهاظ 
۱٩ ۱٩ - 98‏ ... 

وله أيضا أعمال نقدية؛ بالمعنى الخاص الذى تتخذه 
تلك الكلمة فى ضوء رژیشه» منها: (لفتكيشات 
۳۳ ققتمأءةأنا119 535 0) ١158657‏ - و(مقدمات 
00 شم (Siete Noches Jly py‏ 
۰ (مكتبة شخصية)  »۱١۹۸١‏ رمجموعة من 
اففشارا ات الشعربة والأدبية؛ وأحيراً هدد من الترجمات 
الأدبية عن الإلجليرية ۲۲ - فرجینیا وولف (هاع:ز۷ 
۲ وولیام ف کنر ۴۵۷۱6067 William‏ ) › وعن 
الفرنسيء - هنری (Henri Michaux) qn‏ + وعن 
الألمانية - فرائز کافکا (Frank Kafka)‏ , 


المفتاح الدانى : 
معرجمر الكتاب و«التزييف؛ الرامز إلى الحقيقة 
جوهریا 
لقد خص بررخیس موضوع (ألف لبلة وليلة) 
بنصین نقدیین رآدبیین مهمین؛ آرله‌ما تعلیل على 


۳۳۷ 


امترجمى كتاب ألف لبلة وليلة؛ ضمه إلى كتابه (تاريخ 
الأبدية) الصادر عام . ولم يضع الآخر إلا سدة 
۰ لحت عنوان «ألف ليلة وليلة؛)؛ وهو إحدى 
اضاضرات التی ألقاها فى مديئة ميكسيكوء ثم جمعها 
فى کتابه (سبع لیال) . 

أما الأول فقد أثر فيه بورخميس النظر فى عمل 
المدرجمين على الشروع فى الكلام عن الكئاب ذاته. 
وهو نهج كان يتبعه أنذاك فى كتابئه الخصصبة ابضا؛ 
وقد يوصف بأنه نوع خماص به من الكثئابة فى الدرجة 
الثانية. فمثالا على ذلك ؛ جاوت أول قصة وضعها بعد 
حادث سنة ۱۹۳۸ على شكل دراسة تتناول أعمال 
مؤلف وهمى يحمل اسم بيار مينار ''؟؛ نيصف 
بورحيس مربة مينار الأساسية؛ وهى مجربة اغير مرئية) 
المنتوج؛ إذ تقوم على إعادة تأليف کتاب وضع من قبل» 
هو كتاب (دون کیخونه) الذى لم يكن أقل تأثيرأً 7 


ليلة وليلة) , رالعلافة بين هذه الفصة واخمثيار بورشميس 
الحديث عن ترجمات الكتاب فى دراسته الأولى تلك 
نكمن فى تمائل عمليتى الترجمة ومحاولة بيار ميدار؛ 
إنهما عمليتان أدبيئان ترميان؛ أساساً؛ إلى إعادة النص 
ذاته إعادة «صادقة؛ لا تخلو من التسزييف... إن فى 
الشكل الأدبى المبتكر الذى أنى به بوریس ۱عبرة لن 
يعثبر» - كما تقول شهرزاد. فما معنى التزييف الأدبى 
هذا ؟ ۱ 


لفد أشار بورخميس إلى ما أضافه كل من المترجمين 
الفرنسیین والانجلیز والألمان إلى النص الذى عملوا عليه؛ 
كما أشار إلى ما حذفوا أو عدلواء وهر فى عبنه - 
أو بالأحرى فى إطار رؤيته - محمود نظراً لطبيعة کتاب 
(ألف ليلة وليلة) الشفاهية. فكأن المدرجم يقوم ب«رر 
«الحكواتى؛ الذى تارة ما بضيف إلى القفصص شيكا 
فیطلب » وتارة ما بحذف منها شيعا فيوجز؛ ونارة أخرى 
يعدلها بل يحولهاء تلبية لطلب مسثمميه ونقبلهم ۲ , 


۳۳۸ 


ولابد لترجمة ناجحة؛ فی عين بورخیس؛ من القيام 
بعملية مشابهة؛ لأنها ‏ على حد فوله - «تأئی خليفة 
أدب»» أى بعد عصور من التطورات الأدبية جرت باللغة 
المشرجم إليها. والنجاح هنا يفدر من حيث الدور الذى 
تعمكن العرجمة المعدية من أدائه فى الثقافة التى تصدر 
فيها؛ فقد يدخل النص النال عن الترجمة فى باب الآثار 
الأدبية المرجعية. ويذكر بورخحيس أن خمير مئال للنجاح 
فى هذا الصدد؛ هو الترجمة التى أصدرها المستشرق 
الفرنسى أنطوان جالان (0/1280 56أوا8ة) فى أرائل 
الفرن الغامن عشر. وبلح على الدور ٠التأسيسى؛‏ الذى 
قامت به تلك الترجمة فی شهرة کتاب (ألف ليلة ولیلة) 
نی الثقافة العالمية ‏ کما شدد» فی مجموعته (تفتیشات 
اعری) علی دور ترجسم ([دوارد فیشزجرالد 50۷۵7۵ 
0 لرباعیات عهر الخيام فى إذاعة صيتها 
الشاعرى فى العالم, رغم حدود فهم فيئزجرالد للغة 
الفارسية. 

ولها فى رژیته فضل آخر؛ إذ تخوى حكايات لم ترد 
فى أى مخطوط عربى سابق؛ وقد نسبها جالان - صدقا 
أو كذبا- إلى حكواتى من مسوارنة حلب باسم حناء 
أشهرها فصتا دعلاء الدين والفانوس السحری» 
والأربعين حرامى؛ اللئان سرعان ما أصبحئا فصئين 
شعاریتین برمز بهما الی سحر کتاب (اللیالی). فمن 
يدرى فى العالم العربى اليوم بل فى العالم بأسره أن 
تينك الحكايئين العربيئين دخخلتا المكتبة العالمية عن طريبق 
اللغة الفرنسية لم ترجمنا حتى ننضما إلى عدد من 
الطمات العربية ؟ 

ولتلك الأسباب آثر بورخیس هذه الثرجمة؛ وفضلها 
حتى على ترجمة بيرئون (500اناظ) الإمجليرية رفيقة 
فراءات صباه المحبوبة؛ فاخثارها لتکون الوحدة ۵۲ من 
وحدات «مکتبته الشخصیةا ؛ وقد نشر الکتاب «مکتبة 
شخصیا سنة ۱۱۹۸۲ وهی سنة وفاة مولفه. 


سره هس هب و وس و و و و و و و ۳ استمارات ألن لبلة وليلة لبررعيس 


رلا بد هنا من ملاحظة قد تشكل الخطرة الأولى إلى 
ما قد بسمى بالعجربة البورخميسية لكتاب (ألف ليلة 
وليلة) . إن المعرجم» شأن القارئ؛ يعيد إحياء اللص»؛ كما 
سبق ذكره. إلا أن للإعادة تلك» فى رؤية بورخیس» بعداً 
أدبي وماورائيا فى أن. ذلك أن القارئ أو المترجم يقومان 
بعملية انزییف) للنص تمائل مجربة بيار مينار فى إعادة 
تالیف کتاب (درن کیخونه) ۰ فالس المقروء أو المترجم 
صورة لممل مولفه تعکسها مراة الفن. والفن عند 
بورخیس ماثلة رمزية للعالم؛ 
«ففد يكون وافع بررى على غير صحة مطایقاً 
للحقيقة جوهرياً. إنه من المعروف؛ مثالاً على 
ذلك؛ أن ملك إمملعرا هنری الأول لم يمد 


يكسم بعد وفاة ابنه؛ فقد يكون واقع مروى ' 


من هذا النمط؛ وإن حالف الصدق» مطابفا 
للحقيقة بصفته رمزاً لكأبة الملك9570 , 
ور جمة جالان» وكذلك قراءة سور يس لكتاب 
(الليالى) ‏ كما سيثبين لنا فى المفتاح الرابع دنه 
على مخالفتهما الصحة والصدق ‏ نشكلان صورتين 
تعكسهما مراة الفن ورموزه؛ فإذا بهما أرب إلى 
الحققبقة الجوهربة من الوفاء المجرد الجساف! 
هلا الوفاء الفاتر الذى يعيسبه بور خیس على ترجمة 
إيدو لمان '"!؟. 


كعاب ألف ليلة وليلة على عنبة المصير 


لحياته؛ دورا مصيرياً لم يكن مقتصرا على تأليره الأدبى ۲ 


والمماشرة القرائية منذ سنی الطفولة والصبا ۰۲۱۱۱ ولمل 
حير تصویر لهذا الدور الصیری یکمن نی أحد تفاصیل 
نمته القصیر: «الجنوب» (::5 ا:) الثی تخشم مجموعة 
(أقاصيص صوریة) , وقد أشار بورخيس إلى كون بدايتها 
تروى الحادث والمرض اللذين كاد يجد فيهما مصرعه؛ 


وفد وصفه فى أوفات وأماكن مخعلفة 219 , إلا أن بسن 
هذه القصة وأوصاف بورخميس الأخمرى لهذا الحادث 
المصيرى؛ فوارق تشير إلى دور كتاب (ألف ليلة وليلة) 
فی تکوین نظرته الماورائية بل فى التجربة التى منها تنبثق 
رؤيته؛ فيصطبغ «التزييف؛ الأدبى هنا بصبغة ١سيرذانية)‏ . 
لند جرى الحادث - حسب جميع المصادرء بما 
فيها القصة ‏ على الوجه الكابوسى التالى : صعد المؤلف 
درج منزله وهو مسر ع» وكان المصعد معطلا فضرب 
رأسه بمصراع نافذة قد أغفلوا إغلاقه؛ ولم يشعر إلا 
بصدمة صغيرة فى أعلى جبينه كأنها على حرف 
فوله ‏ ١وطواطه.‏ غير أنه رای الرعب والاستنکار ند 
توسما على وجه المرأة التى فئحث له الباب» فوضع يده 
علی جبینه ؛ واذا بها حمراء غمرتها الدماء. 
وكان سبب إسراع بوريس أن أسرنه كانت قد 
دعت إلى العشاء فتاة شيلية فى غاية الجمال: وأنه وصل 
إلى داره متأخر. أما الفصة المذكورة؛ فلم يثبق فيها من 
الفعاة الشيلية إلا ارتياع المرأة التى فتحت الباب» وبديلها 
جام مأ نصه؛ 
اك المصير على عماء شاه الخطایا ؛ قد 
يصبح أمام أدئى التغافلات بلا أية رحمة. 
وكان دالمن [وهو بطل القصة] فى هذا المساء 
قد افتنى نسخة غير كاملة من ترجمة فايل 
لکتاب آألف ليلة وليلة. فتفذ صبره بسبب 
هذا الذى عثر علیه ولهفنه علی تفحصه؛ 
فلم ينعظر وصول المصعد...؟. 
ووج دالمن لفسه فى نهاية الفصة - وکان مجلد 
الترجمة هذه لم بزل معه - مرغما علی القتال بالسكين 
حتی الوت مع آحد خدام الزارع الخبراه فی استعمال 
هذا السلاح؛ على خعلاف بطلنا الذى كان شأنه فى 
ذلك كشأن المؤلف. فلنستمع إلى بورخيس وهو يصف 
العالم الذى نما فيه: 


۳۳۹ 


القيد ربوت فى حديقة وراءو حصاجر من 
الحديد تعلوه النصول؛ وفى مكتبة لا محدودة 
من الكتب الإجليسزية. وكان ‏ على ما 
يؤكدون - ١باليرموة‏ السکاکین والفیشارات 
يحرم فى الشوارع ۳ إلا أن الشخوص 
التى كانت نعسمر أصباحى وتمفّل لبالی 
باغاوف اللمتعة؛ إنما كانت فرصان 
ستيفاسون وهو يدازع عخت حوافر الأحصنة, 
والخائن الذى ترك صديقه على سطح القمر؛ 
والسافر عبر الزمان الذی عاد من الستقبل 
بوردة ذابلة» والجنی الذی قضی عددا من 
الفرون آسیر قمقم ملیمان» ونمی الخوارزم 
لقنم الذی کان یخفی برصه خت الجواهر 
والحریں' . 
ويمكدداء بناء على ما سبق؛ أن حمد؛ لإبدال فتاة 
شيلية صبيحة بسخة لترجمة |تجليزية لکتاب (ألف ليلة 
ولیلة) » معنيين. أولهما أن انجلد الذ کور کناية عن 
الکتبة التی عاش فیها الولف فی طفولته بل طرال 
عصره وقد فرع وهو يتكلم عن مكتبة ابه ذات 
المجلدات الثلالة آلافى؛ بما نصه: 
«اعشقد فی بعض الأحبان أننى لم أخرج 
منها أب( , 
كما اعثرف بأن أجداده أورثوه البسالة, إلا أنه لم 
يكن باسلا بل لم يكن له أى طموح فى ذلك ١‏ إذ 
كان يؤثر المطالعة والكتابة على العمل والإقدام 17 , 
أما امعنى الثانى؛ فوارد فى تفصيل آخر من تفاصيل 
االجنوب؟؛ وهر تأثر دالمن بعصور ترجسمة فايل؛ الثى 
أصبحت مادة کوابیس الحمی رالهذیان - کما کانت 
ليالى طفولته حافلة ب «اغفاوف الممتعة؛ . إلا أن ححكايات 
شهرزاد هنا ملیع لأحلام وكوابيس متشابكة» فلا يتبدد 
حلم إلا ليفسح المجال ل احلم آخحر بل أضعاف بدیله)» 
كما جاء فى قصيدة «الاستعارات) . وحلاصة القول هنا 


۳۳۰ 


أن كتاب (ألف ليلة وليلة) لم يكن مصيربا رد وجوده 
بين يدى دالمن - بورخميس فى ساعة مواجهة المرض 
وعذاب التنازع» بل كان أيضا مصيريا بسبب وجوده 
على عتبة عالم المكتبة والأحلام واللامحدود. 


الفاح الرابع ؛ 

مسالة اللبلة ۲۰۰ دمن ترجمة بیرتون از طبعة 

بولاق) 

آما الفتاح الرابع؛ فمسلة آثارها بورخخيس. وهی 
تشکل, کما نی الفقرتین السابقعين؛ تزييفا رمزها ذا 
أبعاد ماورائية . وهى من الجهة الأخخرى ير رمز إلى ما 
هو فى نظرته جوهر كتاب (ألف ليلة وليلة) . 


أ- طرح المسألة 


يفول بورخيس - وهو فول يكرره فى أماكن عدة من 

أعماله؛ آهمها نی نظرنا الدراستان ال ذکورنان فی 

«الفتاح الشانی» أعلاه وقصيدة «استعارات ألف ليلة 

وليلة؛ - إن شهر زاد تفص على الملك قصته عينها ؛ 

بما فيها نصتهما معا ؛ وإن ذلك بأنى فى اللبلة ٩۰۲‏ 

من نرجمة ببرئون ‏ التى كثيرا ما نطابق نص طبعة 
بولاق العربية ؛ 

«إن وجوب إيجاد مادة كاملة لكل جزء من 

أجزاء الكتاب الواحد والألف ؛ فرض على 

النساخ القيام بشتى أنواع التحريف ؛ أغربها 

وأشدها مخبیرا ما ورد فى الليلة ٠٠‏ › رهی 

أعجب الليالى سحر) ؛ إذ يستمع فيها الملك 

إلى شهر زاد ؛ وشفتاها نقص عليه قصته 

ذانها . فيسمع الفصة البدئية ؛ تلك التى 

نشمل سائر الأقاصيص؛ كما تشثمل على 

ذاتها اشتمالا عملاقا . أيدرك القارئ إدراكمًا 

راضحا ما ينجم عن مثل ذاك التحريف من" ' 

الإمكانات الواسعة ومن الخاطر الطريفة ؟ 


فلعواصل الملكة سردها ؛ وإذا بزوجها ساکنا 
يسمع قصة ألف ليلة وليلة المبشورة ؛ وقد 
دت لا محدردة دائرية ؛ لشكرر إلى 
الأبدء"'“. 
رلابد من ملاحظة أرلبة ؛ إن الخبر الدى يدعي 
بوريس نقله عن الليلة ٠٠۲‏ موضوع ججزئيا ‏ إذ 
لا خكى شهر زاد على الملك - فى ترجمة بيسرتون 
وكذلك فى طبعة بولاف »إلا قسما من أفسام قصته ؛ 
هو حكاية الفعاة أسيرة الجنى - أو العفريت - المرعب ؛ 
صاحبة المقد المكون من خراتم اللين أرغمتهم على 
القيام معها بواجبهم ؛ حقد) منها على هذا الجنى الغيور 
مالکها ... فان شهرزاد ؛ مم الأسف » لم تقص على 
الملك شهریار نصتهما معا . 


ب - انفی» الزمان والعوالی 

أما الحقيقة الجوهرية التى يدل عليها هذا التزييف؛ 
فقد أشار إليها بوريس فى المقطع المترجم أعلاه ؛ 
بشكل لابد من نوضيحه . ويعود الأمر إلى جربة الزمان 
عنده . وهو فی مولفانه علی وجهین متداتضین على 
لزربهما مع ؛ ک «رجهی چانوس ذی الجبهتین»۹» 
آحدهما ییکی والثانی بضحك. آما الأول فواقع السوالى 
والصسیر الفردی اللذین لا یمکن للانسان الضرار 
منهما ؛ وأما الثانى فهو رغم ذلك عالم لا محدود 
يمكن اللجوء إلى سحره عن طريق ألعاب ذهنية ذاث 
طابع ماورائی ۰ ٠‏ كما فى مفارقة زبدون الإيلى؛ 2١5‏ » 
وكذلك ‏ زعما أو جوهري ‏ فى الليلة ؟ ٠‏ ؛ فلدمعن 
النظر فى هذين النفيضين : 


فى قصة «الجنرب» الصيرية الذ کورة ؛ نری دالن - 
پورخیس بوم خروجه من العيادة ؛ يقصد مقهى فيه قط 
ضخم أسود اللون كان يرضى أن بداعبه الزبائن . إلا أنه 
وهر يلاطف القط ؛ تغلب عليه شعور بوهمية نلك 
الملامسة : 


دفكأن بينه وبين الفط حاجر) من الزجاج » 
لکون الانسان يعيش نی الزمان رالشوالي ؛ 
وآما الحیوان السحری هذا ؛ ففی الحاضر 
وفى أبدية اللحظة) . 
والفرق ما بين الإنسان والحيوان یکمن فى أن ؛ 
«الخلود عینه لیس بشی ؛ لأن الموجوداث 
كلها باستشاء الإنسان ‏ خالدة بسبب 
جهله الرت . آسا الأمر الرالع واسروع 
رالمدهل » فهر العلم بأنك الد" . 
رالحبوان حالد لأنه يقطن «أبدية اللحظة؛ دون أى 
رعى منه ١‏ أما الإنسان فنصيبه مروع وساحر فى أن › 
لأنه غير خالد من جهة وعيه الزمان رالموت؛ وخالد من 
جهة علمه بالخلود . فلابد له من تأمل ماورائى مفارق . 
وقد اختار بورحيس أن يعبر عن مفارقة الزمان بوساطة 
تلك الكتابة النقدية والشاعرية والسردية التى أشرنا إليها 
سابقا ؛ وقد نصفها أيضا بأنها فلسفية - أدبية ؛ لكونها 
تسحل أسالیب اللشد والدراسات الثاريخية ؛ فتتلاعب . 
بالشاهیم والفارفات تلاعبا جديا مفعما بالمراجع 
والمعلوماث الصحيححة أحیانا والزيغة أحیانا ؛ فترمى إلى 
تعبیر موسم دفیق لنجربه ورژیته . 
ولفد عرض بورخیس رایته !ا سمیناه بمفارقة الزمان 
فى أحد أروع نصوصه الفلسفية ‏ الأدبية ؛ عنوان 
(دحض جدید للزمان) ؛ ود ضمه لی مجموعشه 
(نفتيشات أخرى) ؛ وختمه بما يلى : 


«ند بدو النظرة التى تنفى الثوالى الزمانى 
والأنا والكون الفلكى ؛ فى الظاهر ؛ نظرة 
حائة على البأس ؛ بيد أنها , باطنًا ؛ 
موضوع نعاز . ذلك أن مصيرنا (...) لا 
بوحی بالورع لأنه غير حقيقى ؛ بل لأنه من 
الحديد لا نراجع فيه ولا عودة . إن الرمان هو 


۳۳۱ 


الادة التی آنا مکون مها ؛ هو نهر بجرفنی ؛ 
لكتى أنا الزمان ؛ وهو نمر بمزفنى ؛ لكنى أنا 
النمر » ونار غسرفنی ؛ لکنی أنا الغار . 
ولتعاستنا جميعاء فإن المالم حفیقی ؛ 

ولتعاستى , فإنى أنا بورخيس؟ . 
يكرر النص المد كور الكلمة «أناا ؛ بما فى معناها 
شخصية المؤلف الفردية » وبقيم ما بين نفيها ونفى 
الزمان علاقة تنش » فى رواية بوريس ؛ من منشأين قد 
ذكر أولهما ؛ هما حدس لأبدية اللحظة وتأمل فى 
الخلود . أما الأول » فقد روى بورخيس لجربة حاسمة له 
فى صفحة ضمها الی الفصل البدئی من كثابه (تاريخ 
الأبدیة) » جاء نیها أنه كان فى ليلة من لبالى سئة 
۸ عمد إلى أن يمشى فى شوارع بوبنس أيرس ؛ 
فقادئه المصادفة إلى مشهد شارع فديم أحذه جماله 
العريق ؛ فحدئته نفسه بأنه أمام المنظر ذاته فى أوائل القرن 
السابق . إلا أن «هده الفکرة التافهذ؛ » کما یصفها ؛ 
وما لبثت آن اصبحت حفيقة عمیقة», فلم یکن هذا 
المشهد دممائلاً لما كان عليه من الزاوية عینها مسذ كذا 
سلة ؛ وإنمسا كان هو هو ء دولما تشابه أو نكرار) , 
ولم یکن بشمر بأله « رکب میاه الزمان الفترضة صعودا؛ 
نحو الماضى ؛ بل أحس بنفسه امیتا پدرك الدنیا 
كمشاهد مجرد الوجود؛ . وهذا الشجرد عن الشخصية 
الفردية قد پميشه الانسان ایض فی «اللحظات الأولوية » 
کالالم الجسدی والشعة ودنو النوم والاستماع زلی 


۱ الوسیقی ...» 


وأما المنشأ الثانى - وهو التأمل فى الخلود - فيمكن 
القول إنه وارد فى أغلب آثار بورخيس السردية والشعرية ؛ 
رهر منبم معظم المانی التی احدئها فی الأدب العالی. 
۰ فجاء- علی سبیل الثال - فى أواخخر أقصوصة «الخالد» 
التی نتمی الی مجموعة (الألف)» آله : 
١فى‏ زمان لا محدود ؛ لابد لکل امرع) آن 
بحدث له کل شيم (...) لقد لظم هرمیروس 


۳9 


الأوديسة؛ إلا أن المستحيل ؛ مع منح مهلة لا 
محدودة مرهولة ة باروف وتولات كذلك غير 
محدودة ؛ هو عدم نظلم الأوديسة مرة على 
الأقل . فلا أحد أححد ؛ ولكن إنسانا واححدا 
خالدا هو الئاس أججمعون ؛ وإذا بى معا (...) 
لاه وبطل وفيلسوف وعفريت وعالم ‏ وما 
ذلك إلا تعبیر متعب عن عدمی؛ ۲ . 
رتصل نحائمة النص الم كور من «تاريخ الأبدية؛ إلى 
القول ان «الحیاة آفقر مر ألا تتكون - ایض - خالدة ؛ 
رغم كون الزمان «سهل الدحض فی میدان الاحساس ؛ 
صعبه فى الجال العقلى؛ , 
ولد أوشكت أن نكون الترجمة هنا فى ميدان 
الذوق» ۲۳۲۱ . وهكذا يتضح لنا أن يصبح ؛ كما سبق 
ذکره ؛ «نفی» زمان الشوالی - الذی هو أبضا «الزمان 
الفلکی) - «موضوع نعاز؛ » وآن یکرن الاعشراف 
بحقيقة العالم اتعاسة؛ لنا جمیما ؛ وکدلك تسلیم 
المؤلف بأنه ‏ لا محالة - هو بورخیس؛ تعبیر) عن مأسانه 
الفردیة: [نها تصویرات محتلفة لنظرته فی الخلود. 


چ إن کاب اللیالی هر کتاب الرمال 
إن معنى مسألة الليلة ٠٠١‏ بقوم علی جربة «اللفى؛ 
تلك . وينتهى النص الذى عنوانه «أسحار جزئية عن 
كتاب دون كيخونه؛ ؛ إلى التساؤل فالجواب الثاليين : 
«ولاذا يقلقئا الشمام الخارطة إلى الخارطة 
رنصة ألف ليلة وليلة إلى كعاب ألف لبلة 
وليلة ؟أر أن يكون دون كيخوته أحد قراء 
کاب درن كيخره ؛ وهاملت أحد 
مشاهدی مسرحية «هاملت؛ ؟ اعتقد نی 
وجدت سبب هذا الشمور ؛ وهو نظرة توحی 
بها مثل هذه الالمكاسات ؛ فإن أتيح 
لشخوص الأعمال الصررية أن يكوئوا من 





قرالها أو من مشاهديها ؛ فإنا ؛ ونحن قراء 
الفصة أو مشاهدى المسرحية › قد نكون 
بدورنا شخوصا صوريين . ولقد لاحظ 
کارلیل سنة ۱۸۳۳ » أن تاريخ البشرية العام 
هر کتاب مقدس لا محدرد یکتب الناس 
باجممهم ؛ ویفراونه فیحاولون نهمه ؛ وفیه 
ایض یکتبون» . 
إن تأمل بورخصيس فى الأبدية والخلود يربط مسا بين 
اشعمال الكئاب على الكثاب وبين إيجاد الفارئ نفسه 
شخصا من أشخاص الكتاب ؛ كما هو الأمر أبضًا فى 
البیت الأخير من نصيدة ١الاستعارات».‏ وتعود هذه 
العلاقة إلى فكرة لا محدودية الکتاب التی شخصها فی 
انصوصة «کتاب الرمال» ؛ وهو کتاب سحری تتألف 
صفحاته من حروف م رکبة بشکل اعتباطی خخماضع 
للصدفة . وکان بورخميس قد عبر عن فكرة مشابهة فى 
أقصوصة (مكتبة بابل؛ ۲۳۱ التى يصف لما فيها مكتبة 
لا محدودة ؛ «ولعلها لامتناهية؛ » مختوى على كتب 
سولفة من حروف تتتابع بعصورة عشوائية إلا أن 
لا محدودية المكئبة تلك ممعل ؛ حتما ؛ على رفوفها 
جميع الكتب الممكنة ‏ بل غير الممكنة ‏ بما فيها 
الرجمة جميع الكتب إلى سائر اللغات؛ . 
ود آنفسنا آمام نمط تفکیری قد سبقت الاشارة 
إلبه؛ إذ رأينا كيف تذهب الرؤية البورخميسية بفكرة 
الخلود إلى حدسية يدعمرض لها کل انسان بفعرض 
حلوده» وهی أن يكون قد نظم الأوديسة «مرة على 
الأقل» ؛ لم أن يكون أيضا كما فى «الخالد؛ ‏ قد 
نسى ذلك . ا 
وفى أقصوصة «مكعبة بابل؛ تشتمل تلك الکتبة 
اللامحدودة على الكون بأسره . أما فى ١‏ كتاب الرمال؛ 
فتعصاعد الفكرة إلى التصور بأن الكتاب يشمل العالم 
رمز) بل جوهري . وقد ورد فى (نفتيشات أخرى) 17" 


ما نصه : 


استعاراث ألف لبلة وليلة لبورخيس 


اقال مالارميه (#4نوااة34) إن العالم لم 
يوجد إلا ليؤدى إلى كتاب ؛ أما بلوا (810) 
فلسنا فی نظره الا آیات کنتاب سحرى أو 
کلمات من کلمانه آر حروفً من حروفه؛ ولا 
رجود فى العالم إلا لهذا الكتاب غير 
المنقطع» وبتعبير أقرب إلى الدقة ؛ هو العالم؛ . 


للاثة تعليقات 

على قصيدة «استعارات ألف ليلة وليلة؛ 

فلتشقل الآن إلى نص القفصيدة المفصحة عن هله 
الرزية التى تتشسخص ؛: كما ذكره بورخصيس سئة 
۰ , فی ( کتاب اللیالی) . 

لفد وضعنا تعليقاتنا فى ثلالة أقسام تعنى باستعارات 
الفصیدا الأربع . ولابد من الاهشراف هدا بضسرورة 
الاختصار ؛ إذ ما من بيت من أبيات القفصيدة إلا وفيه 
إشارة أو تلمبح إلى نص من نصوص بورخیس الأخرى. 


۱ «الاستعارة الاولی هی البهره 

لقد آشار رودیجیز مونیخال إلى كون عالم مؤلفنا عالما 
ص الرموز تفترح علی ذهن القاری) استعارة للكون 0 
أما بوريس » فقد عبر عن أهمية الاستعاراث فى تاريخ 


: الفكر بصورة مستكررة ؛ مشددا على دور القديمة 


منها "2 . ويعيد هنا اهثمامه بالتى تربط ما بین الزمان 
ونهر سائل ؛ الواردة فى تعبير الفسيلسوف السونائى 
هيراكليئس عن زمان التوالى بقوله المشهور: ولا أحد 
يغتسل مرتين فى النهر عينه؛ .. إلا أن استعارة النهر هنا 
نختلف تمام الاخدلاف عما فى قول هيراكليئس ؛إذ 
نسب إلى تأمل بورخيس الم كسور فى الأبدية 
واللامحدود . نفى زمان لا محدرد المصير / 
أو الصدفة... هما أمر واحدة ؛ لأن المصير مقرون بالأنا 
وبالشوالی الزمانی اللذین نقدم الرژية البورخيسية لهما 
«نفیاه وبدیلا ! وأما الصدفة ؛ فإنها فى زمان أبدى 
كذلك معدومة . ولقد رأيئا أن كل إنسان نعالد سيعرف 


rrr 


حدما #مصير؛ هوميروس فى وضع الأوديسة » إلا أنه 
يكون ؛ مع ذلك » أو بالأحرى علارة على ذلك › وليام 
شکسبیر وأحقر الخونة معا : 
کان فیدسات مون ؛ وقد تغلب عليه 
الخوف؛ يشعرنى بالحياء. فكأن الجبان أنا » 
لا هذا الرجل. وكأن ما يرتكبه إنسان واحد 
قعل قاس آجممین ,...) ولمل شوینهور 
صدق فى قوله ۱ ۳ الأخرون ۱ وأی الداس 
هو كل الداس » . فإن شكسبير هو ؛ على 
ضرب من الضروب ؛ جون فنسات موث 
الحقیر ۲۸۱ . ۰ 
رفى قصيدة (الاستعارات»» يصبح «النهر الذى 
يجرفنى» - أى الزمان ؛ كما سبق ذكره ‏ المؤلف 
والقارئ معا ؛ وطلسما قاهرا وعبد) ملوکا ؛ والسندباد؛ 
وأوليكسيس بطل الأوديسة » وشهريار رالملك زرجها ؛ 
والجنی سیر الفمقم ؛ وجبل الفنطیس رالسفينة التی 
عنده تنفلق ۰ 
إلا أن الرؤية الفلسفية ‏ الأدبية تمتزج هنا بسحر 
كثاب (الليالى) وبأحلام الطفولة ؛ وقد ذكر بورخيس 
أنه كان ؛ أثناء قراءاته الأولى؛ يتخيل أنه يتفمص شخصاً 
من أششخاص القسصص ثارة ؛ وشخصًا أخخصر ثارة 


آخوری(۲۹) ا 


۲ «الاستعارة الثانية خحمة نسیج / بساط؛ 

لقد كانت العبارة و كرة مائية؛ ؛ الواردة فى 
١الاستعارة‏ الأرلى؛ , تصویرا للامحدودية العالم ؛ وقد 
عنى بورخيس بالاستعارة التى ترى أن الكون ؛ كما قال 
باسکال , «کرة لامتداهية مرکزها بكل مكان ومحيطها 
بلا مکان» . وأشار إلى هول مثل هذه الرؤية؛ وإلى كون 
باسكال قد خط فى مخريره الأول لهذا النص المشهور › 
«کرة مرعبة» ؛ بسبب «تغلب الدوار والخوف والشعور 
بالوحدة عليها؛ لم شطب على كلمة (مرعبة؛ ووضع 
بديلها «لامتناهية؛ ('"', 


۳۳ 





أما «الاستعارة الثانية» ؛ فإنها تفصح ؛ بالإضافة إلى 
ورع الرؤية والبلبلة والدوار ٠‏ عن مجرية لعلها صورة الورع 
المنعكسة ؛ وهى التصاعد بالأعداد من عديدها إلى ما هو 
«الأول» منها درالأحير ٠‏ عده الله ؛ الأحده رهی 
تجربة صوفية - بمعنى الكلمة الموسع . ویشیر بورخجیس 
إلى الصوفية الإسلامية بشكل مباشر عن طريق ذكره 
لليلة القدر ؛ التى هی فى قصيدننا اليلة الليالى) . وقد 
ورد فى الأفصوصة التى نفتح مجموعة (أقاصيص 
صوربة) أنه فی لبلة بسمیها السلمون «لیلة اللیالی » 
تنفتح أبواب السماء الحفية علی مصاریعها » فإذا بالماء 
أعدب فى الأباريق؛ . 


وبشیر کدلك الی رژبة «الماشق» والی امن شاهد 
لبلة الليالى؛ و «شعرها الأسود السدول» ؛ فيلائم ما بين 
المعانى الصوفية ومعائى شعر الغزل العربى الذى كان 
معجبا به 21١‏ ؛ كما يفعل الشعر الصوفى . 

ونذكر القصيدة ؛ علاوة على ذلك ؛ (الأعداد الواقية 
والعلامات الرامزة؛ » فتربط ما بين الأعداد ومعرفة عالم 
الدنيا وعالم الغيب » كما هو الأمر ؛ بطبيعة الحال ؛ فى 
كعاب (ألف ليلة وليلة) » کذلك » مثلاً : فى (رسائل 
إحوان الصفا) التى كان بورخيس على علم بها 9" , 
وكما عمده بدوره فى ترئیب كتابه (الألف: "". 

إلا أن البلبلة والدوار والصدف ويحكمها مع ذلك 
لام خفى؛ » وهو ما تعبر عله استعارة 9لحمة النسيج؛ 
و «السساط) . وتتسراوح الرؤية هنا بين نصويرين : أما 
الأول؛ فتفرع الأناصيص والحكايات فى كتاب (ألف 
لبلة ولیلة) ؛ وتشابلك مصير الا شخاص والصادفات فیها؛ 
إلى حد الدوار والذهرل . فهر «بلبلة من الخطرط 
والألوان / اللامبالية؛ . وقد أعرب بورخميس عن رؤيئه 
للتشابك هذا فى عدة أماكن ؛ أكثرها تشخيصا أقصوصة 
١بستان‏ السبل المتشعبة؛ . وأما الثانى » فهو مدخل إلى 
«الاستمارة الشالشة» » وقد وضع بورخصيس فى كشابه 


سم كسميب سس سس استهارات أل لیا لا لبورعيس 


«مكتبة شخصية؛ ؛ صفحة تصف الوحدة ؟5 - وقد 
ذكرنا أنها ترجمة جالان ل (ألف لبلة وليلة) ‏ جاء 
فيها ؛ 
إن الكتاب سلسلة من الأحلام حلمت على 
حداها . ورغم تنوعه الذى لا ينفد ؛ فلا 
تغلب عليه البلبلة ؛ إذ تحكمه تناظرات 
تذكرنا بالتى تتراوى على وجه ساط ٠,‏ . 


۳ «الاستعارة االقة حلم» » رالرابعة «خریطة؛ 

لفد عبر بورخحیس عن تصوره الخاص للاحلام فى 
أقصرصة «الخرائب الدائرية) (Las Ruinas circulare8)‏ 
المنشمية إلى كتابه «أفاصيص صوریة؟ . ويسرد فیها فصة 
رجل استطاع أن يمنح رجلا أخصر الوجود عن طربق 
تکییف دقیق ومستمر لمادة أحلامه. فإذا بالأحر حى ؛ 
وإذا برجلنا قد أصبح له ابن ند کره «معاء معاء وقسمة 
فسمة فى ألناء ألف ليلة خخفية وليلة»؛ ولم نكن النار 
تخرفه ؛ لكونه رجلا «محلوما به . وفى يوم من الأيام 
وجد الرجل الأول نفسه وقد أحاطته نار طارئه » لم 
غرنه» «فأدرك » وند ملاً قلبه شعور بالفرج والال 
والذعر؛ آله کدلك مظهر ؛ رأن رجلا آخر کان به 
حالا)(۳۹, 

فالرجل الذی لا تناله الار هو- رمزیا - رجل خحالد. 
والکون ؛ فى مثل هذا العصور ؛ من شأنه أن بوصف » 
كما فى الاستعارة السابقة » بأنه حلم آخر؛» أى نتبيجة 
حلم الإنسان الأبدى ‏ لأن الإنسان ؛ مثل سهم مفارقة 
زینون الایلی ؛ لن بدرك «حد رحلته النهائى؛ . ويضاف 
إلى ذلك إشارة إلى أبدية كعاب (ألف ليلة وليلة) 
الأدبية: «تمر القرون ولا يزال الئاس يصغون إلى صوت 
شهرزاد؛ (۲۳۹, 

أما اللخارطة ؛ فتعبير آحر عن فكرة انضمام الکتاب 
فى الكتاب الذى سبق ذكره. والفكرة الى منها تنش 


هذه الاستعارة هى الثالية : لابد لخارطة شاملة دقيقة ؛ 
إقليم ليست إلا هذا الإقليم عينه . ولفسد رأينا أن الرؤية 
تلك تؤدى إلى انضمام القارئ إلى القصة الصورية ؛ 
اراصل الفراء: بینما بموت النهار تقص عليك شهرزاد 
قصتك أيض)؛ . 

كماأن كتاب ألف ليلة وليلة هر ؛ عن طربن 
ريف صورى لليلة 1٠١‏ ؛(كتاب الرمال) الذى 
پحری الكوث الأبدى » سرمدياً. 


عائمة 
.. وما من خماتمة ؛ لأننا وقد اخمتصرنا الكلام ؛ 
لانزال نعساءل : أنضيف ملحوظة حول هذه النقطة ؛ أو 
تلك ؟ ذلك أن كثابة بورعيس شبيهة باستعارته 
للخارطة؛ أو بمشاهة. إلا أننا نود أن نلفت النظر إلى 
أن بورعیسس آدیسب وشاعر؛ وصاحب رژبة صوریة: 
لابد من التخلى؛ أمام نصوصه؛ عن عادة سيفة مورولة 
ترجع إلى أيام المدرسة؛ هى الشركيز المقتصر على 
«فلسفة ؛ المولفين. فلم يكن بوريس بف لسوف 
ار «سفکره؛ علی الرغم من انشحاله صیغ الدراسات 
الفكرة. : 
فليتذكر القارئ علاقة بوريس بالمكتبة الئى ‏ کما 
قال - كأنه لم يغادرها طوال عمره ؛ وليفكر كذلك فى 
كونه , شأن والده ؛ عاش شطرا عظيما من عمره ربصره 
يخف تدريجيا ؛ إلى حد الکفاف؛ وفی أنه؛ فى «قصيدة 
الهبات»؛ (0568ل و15 6ل 206138) ؛ تساءل عن : 
«الله » وسخریثه الرائعة 
ای وهبتنی الکتب واللیل معا 


۱4 ۰ 


يرسف دبشى 


ولينظر القارئ أخيرا إلى نهابة قصيدة ؛الاستعارات؛ - 
الزمان و ابه يقاس تدرج الفللال» ؛ مراصلة القراءة 
(بینما یموت النهار؛ - لم لیعد قراءتها؛ من صبا 





إلا أن كعاب (ألف ليلة وليلة) هو ١‏ هذا الکتاب غیر 
المنقطع؛)!؛ نفد أصبح بورخيس بدوره؛ عن طربق تأمله 
لاستمارات (اللیالی) ؛ حكوانيا من حكواتبيه؛ أو ناسخا 


التخيلات والسهو فى عالم المغامراث والأسحار إلى روعة 
الرؤية الدائرية التی تخدمها ؛ مرورا بشجربة التصاعد ص 
العديد إلى الواحد وبمتاهة الأحلام المتشابكة . وها هو 
الرمان اللامحدود قد تسربت إليه نجربة أحرى» هى جربة 
انخفاض البصر و «ندرج الظلال» . 


من نساحه» أضاف إلى لياليه التى لا پنفد تنوعها ؛ 
ليلة جوهرية هى الليلة الأرلى بعد الألف 29 
جسلها «الصیر/ از الصدفة؛ وهماأمر واحدا ؛ 
اللبلة ۱۰۲ . 


الهوامش: 


 (‏ أره أن أشكر جابر عصفرر الذى شرفنى بطلبه المؤدى إلى عملي هذا.. كما أذكر بالشكر والمردة الأسائذة زملائى فى جامعة لبوث الثانة؛ آنمره رومان؛ فلوربال 
سانا جومثين وكاتها زخخرياء وزميلى فى كلية التربية بجامعة دمشل سام ععمار؛ الذين تتفضلوا ونظروا فى محارلائى المتكررة لترجمة قصيدة #استعاراث ألف ليلة 
ولملذه ؛ وأفادنى أندره رومان وفلوربال ساناجوستين بمعرلتهم اللغة الإسبالية الثى ثفوق يككثير ها تبسر لى منها. إلا ألثى ؛ بطبيعة الحال؛ ألممل المسؤولية الكاملة 
ما تبقى فى نصى من الخطأ أر الخلل . 

(۲) لفد امحدرت لفظ اسم المؤلف ولا للنطق الاسبانی السائد - بالخاه - لخبرهه. رثنا حثنى على الاحتفاظ باللفظ الشائع ذكر المؤلف اللفظ المستخدم فى محيطه 
المائلى فى صباه؛ وهر النطل بالحرف (8) من اسمه بما يشبه الخاء. انظر سيرة حيائه التى نشرها أرلا فى مجلة ال نير بورکر ۷:۵۲ ۱۷۵۷ 156 هدد فل 
مبتمبر ۱۹۷۰ نت عنوان ارژرس أللام عن سبرني الذایا» (۱۷۵:۵۵ لمعلطمهههاط0اناة) . 

(۳) ان تمریب العنارین هیا اجنهاد لمث به انطلاقا من نصها الاسبانی الدی ذکرنه بین فوسین؛ معدمدا فى الات الالتياس المراجع المتوقرة؛ وفى مطلعها المجمرعة 
الضخمة من العلومات اللی تتری علیها حواشی طبعة أهمال بورخیس الکاملة پاللهة الفرنسپة المی آهدها وقدم لها جان بار بارئیس: اطلب؛ 800868 ما .2 
D, Euvres complites, éditlion établie, présentée et annoteé par Jean-Pierre Bermès, Paris, Galllmard,. tome I, 1993. tome il, 1994‏ 
(collection "La Plélade"),‏ 
وسأشير إلى الجمزه الأول من هذا المرجع- هلما بأن الجزه النائى منه لم يكن تمد صدر فى الولث الذى أكتب فيه هذه السطرر- بالرمور أ.1.ل. (وأعمال 
كاملة بالفرنسية)) المتبرعة برقم الصفحة. فقد يجد القارئا؛ مثلا؛ ما يبر إضافة كلمة ؛الرصيف؛ فى عنران الديوان الوارد فى المثن؛ فى أ.ك.ل. الصفحة 
1776 , حيث يذكر محقل الطبعة بيئا لبورخميس يتكلم فيه هن ١القمر‏ الدائرى الكبير على الرصيف المواجهة. لمدينة بوينس أبرس رشوارعها تشكل هنا محيط 
القمر الطبیمی, 

(4) قد صدرت أعمال المؤلف الكاملة بالإسبالية فى دار «إيميليه؛ (815864) ببولس أبرس فى عدة أجراء؛ انطلالاً من سنة ۱۹۵۴ لم جمعث عند الناشر اله في 
مجلد راحد عام 1 . وهى فيد الصدور بالفرئسية ‏ انظر المرجمع المذكور فى الملحوظة السابقة. 

(ه) 2 ورد الاعتراف هذا فى المقدمة التى وضعها بررخيس للدشرة اللانية من کتابه الذ کوره هام ١15214‏ . وكا بعداول بعض مزلذانه السابقة بالنفد الای ۷ يرسم. فقد 
منع إعادة إصدار عدد غير قلبل منها فى أعماله الكامل بالإسبانية الا جليزية والفراسية. 

)١(‏ ويجدر الذكر أن أول أعمال بوريس الأدبية نرجمة لفصة قصيرة لأرسكار رايلد؛ الأمير السعيد. رلد صدرث نی صحيدة ۳۵6۵ ۱) عام ۱۹۰۸ء ركان 
صاحب الترجمة ابن نسع سنين ‏ أ.ك ل. الصفحة 77717 , 

(۷) اطلب الألصوصة بهار مينار مؤلف فون كبرت (001/048 اعك ۵۵۱0۴ ۱860۵۳۵ ۳۱۰۳۳۵) نی مجمرعة أقاصيص صورية. ويجدر الذكر أن هذه القصة 
القصیر: جامث تتيجة للاخبار الای اجراه بورخيس لبدحفل من سلامة عفله بعد المرض الشديد الذي أصابه. اطلب :رؤوس أقلام غن سيرئي اللذائيةة ؛ رأ.ك .ف١‏ 

(۸) . الصفحات ]1621 ۱۵۵۵ ۱۵۷۰ و۱۵۷۱ 

. ٠١۳۲ اطلب أك .ف. الصفحة‎ )٩( 

. ۱۹۳۲ = اطلب نص دحاشية على رالت ريتمانه (صه ص۷۸2 اد) فى الجمرعة النندية مباقطية‎ )٠١( 
وهذا ما يقوله بورخيس فى نصه المذكرر «مترجمر كثاب اف لیلة ولبلا؛ ؛ كان لیدمان؛ مثل واشندرن؛ غبر قادر على الکذب , فلا تمد عنده سوی الامانة‎ 
لألمانبة؛ وهى شئ قلبل بل قليل جداء إذ كان پنیفی أن بنتج اللقاء ما بين ألمانيا رکتاب اللپالي منتوجا آخر. (...) إن فى «ألفى ليلة وليلة) عجالب تمنبت لو‎ 
. كنث اطلعث على روابة لها ألمانية الصيفةة‎ 


۳۳۹ 





ااا استماراث أللى ليلة وليلة لبررخيس 
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لند ذکر بررخعبس أله كان بطالع ترجمة بيرئون سريا على سقف بیت آغله الذین کانوا بررن لي نصها ما بسیی» إلى الأخعلا الطيبة؛ على حلاف ما كان 
بفكر فيه الصبى الذى لم يكن يهئم بجرائب الكئاب تلك بل كان مولعا بسحره.. اطلب (رؤوس أقلام هن سپرتی لته , ر. آ. ۵. ف. الصفحة ۰۱6۳6۲۲۷۲۲1 
اطلب ؛ ورؤوس أقلام عن سيرني اللداتيةة؛ ر أ. ك. فى 161٠‏ وانظر خعاصة إلى ما ورد فى الصابحة 1915 . 
إن «بالهرموة حى من أحياء بوينس أبرس كان أذاك حها شعبها بصفه بورحيس فى الفصل الأول من كتابه إيفاربسئو كاربيخر, 
اطلب مقدمة الطبعة الثائية من کتاب یاربسعر کارییخر؛ الشی صدرث سنة 1488 ؛ فى الجزه الرابع من الأعمال الكاملة الثى نشرئها دار ؛إيميثيه؛ فى بريئس 
أبرس. يمره المدال الأول أعلاء علي رراية «جزیرة الکیز؛ العرولة. رلفد أشار بورخبيس فى محادئات أجراها مع العونير كاريزر (20 انه 810515) تحت عدوان 
بوريس المت لكر (مهه !116:0 اع 64خ80) والصادرة فى مكسيكر سنة ۱۹۸۰ إلى 'كون المثالين الثاني والغالث عائدين على ررابدین شهيرئين لوبلر (.1] 
:۱ .0) , رذكره فيما يخص الرابع ؛ حكاية الجنى الذى أقسم أن يقثل من يطلل سراحه من الفمقم افظتوم عليه بخائم سليجان. أما المثال الأخير, فإشارة إلى 
قصبدة لعرماس مرر (6:م110 588 ) من جهة؛ رإلى قصة الرجل ذى القناع الحديدى؛ وهو رائع تاريخى فرنسى تغمره غمرض الأسرار المكتومة. ولد 
شخص بررائيس هده الرژة الباجمة ن مخار طفولله ؛ ۳ نصا «الصباغ الضع اكيم ال مروزى» الى ضمها إلى کابه الد کرر العاریخ العام للفناعة 
والعار 1575 . اطلب أيضاء أ. لك , ف. الصلحا ۰۱۸۹۵ 
اطلب الرجعین الذ کورین فی الحاشية ۰۱۱ 
اطلب مثلا: أ. ك. فف. الصفيحة 3)77)176: أر قصيدة البائس ار بتعبير أدى؛ اخمائب النعمة 06818800 2۱ الثى يذكر فيها بورخعيس شجاعة آجداده؛ معترقاء 
بشكل لا يخلو من الفخر العکوس: 

دلقد أررلولى البسالة ؛ وما کنث پاسلا4 , 
لم ينعهى إلى القول: 

الا يفارقنى ؛ بل هر دائما جنبى 

طلى » طل هن "كان خاگب نعمذا . 
اطلب فى مجمرعة تفهشات أخرى: النص الذى بعنران أسحار جزلية عن كعاب درن كيخرته. 
انظر لصبدة الاستعارات ؛ الاسععارة الرابعة. أطلب أيضاء حول المفارئة الشهيرة المذكورة؛ نص تقليات السلحفاة لى الجمرعة النقدية مناقشة - ۰۱۹۳۲ 
انظر قصيدة الاستعارات ٠‏ الاستمارا الثالئة. 
اطلب أتصرصة اغتالد فى مجمرعة الألف. 
إن ذكرة نفى الأنا هذه قديمة عند بررخميس؛ وقد كان وضع نی لحر مقدمته لديوانه الأول ورع بوينس ایرس ني عام ۱٩۲۳‏ اععذارا قد احعفظت به 
الدشراث التالية» [لجلك نصصه: 
ذإ سمحت صفحاث هذا الكناب لنفسها أن تقدم بعض الأبيات المستحسنة؛ فليهفر لى القارئ قلة أدبى فى اتتحال نسبها إلى تشمى قبله» فقت ما بين 
عدمينا الفوارق؛ ولبس كونك قارئ هذه الرباضات رکوئی محررها زا نثیجة ظروف نافهة وعارضة» . 
ويجدر الذكر أذ بررحیس: ی النص الذ کور من کتابه تاریخ الأبدية؛ يضرب مثلا على عدم رجود قياس مشدرك ما بين الزمان الإنسالى وزمان مجمرية 
اللامحدرد؛ نصا سن النصرص الإسلامية الخاصة بالعراج. 
اتصرصة كعاب الرمال هى فى المجمرعة الثى مل العنران ذائه؛ أما «مكنبة بابلة (اغناة8 هل دعاو أاطأ8 1 )؛ ثفى مجمرعة أقاصيص صررية. 
اطلب ؛ فى الکتاب المد كرر ؛ خاتمة في عبادا الکعب. 
اطلب افاضرد النی بعنوان ألفب ليلة وليلة؛ فى كتابه سبع ليال . : 
اطلب کاب رردریجیز مونہخال (81ج 94008 2اع ا۸0۲ .۴) ہعبرا بور خیس (Borgen, te Seuil, Paris, 1970. trad, F. M. Rosset)‏ « ص ۰۲-۸۸ 
انظر خخاصة فى مجمرعة تفتيفات آغحری ؛ داجدار والکعب» , رکرا باسكال (امعدهت) رزهرة کرلریدج (00۱۵:1020) وحلم کولریدج.. 
اطلب» لى مجموعة أقاصيص صررية: «صررة (La Formu de la espa da) ‘qd‏ . ۱ 
اطلب رورس أفلام عن سيرتى الذائية. 
اطلب کرا باسکال نی مجمرهة تفتیشات أخرى. 
انظر حمواشى تاريخ الأبدية ؛ فى مطلع المجمرهة الحاملة الاسم ذائه؛ رقد أشار بورخيس إلى كرنة تغرف معاني شعر الغزل العربى عن طريق لراءاله کتاب ألف 
ليلة وليلة. 
بمكن لمن أراد آن بنظر لی دقة معلوماث بوريس عن الفلسفة الإسلامية؛ أن يطلب؛ على سبيل الثال؛ اتصوصة «بحث ابن رشد؛ فى مجمرعة الألف. 
اطلب حواشى أ. ك. فى الصفحة 119-1518؟15. ْ 
إن هذه القصة من أروع المعانى الى ابتكرها بوريس ؛ ومن أشهرها. رقد تأثر فبه بفلاسفة العاو الصبنیین ؛ أمثال لبه نسو (نا8! «6انا) وتشوائغ - لسر 
(۳۵6۵ -وج۵دا72(:۵) . انظر الاشارا زلي حلم حلمه ونشراغ نسر فی نص «دحاضش جديد للزمان؛؛ نى مجمرعة تفبكات أخرى. 
اظر الوحدا ۵۳ لى كناب مكبة شخصية. 
قال بررخميس فى الفماضرة التى غنوانها ألف ليلة وليلة - اطلب کناب سبع لیال - وه بنسامل عن عد الليالى فى عنان الکتاب؛ ان العده الذی انفقوا عليه 
بشعرنا بأننا وهبدا شوىء لا محدود؛ أضيفت إليه؛ غلاوة على ذلك؛ ليلة . 
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الف ليلة. حلم بورخس 


محمد أبو العطا * 


اس ۱۳۱ 


عندما ترجم ( كتاب ألف ليلة وليلة) إلى اللغات 
الأوروبية؛ بداية بترجمة چال أنطوان جالان -:۸ 1581 
laq «toine Galland‏ لم يدر بمخيلة احد؛ حیشذ» أنه 
سيقرأ فى أشد بقاع الارض تباینا. وفی انجال الاسبانی 
والاسبانو آمریکی؛ شانه 7 ذلك شأن ثقافات آحری؛ 
نقاطر العدید من الت جمات" لهدا الکتاب. ونحن هنا 
بصدد الحديث عن انعكاس ظلال (ألف ليلة وليلة) 
الطريلة على الشقافة الإسبانية؛ بوجهيها الأورربى 
والأمريكى ؛ مشمثلاً نی واحد من كبار أدباء ومفكرى 
هذه النقافة: الأرجنئينسى لخصور خسى لويسس 
بورخس 130۴865 دالاءاً ۱10۲۵6 

وعلافة بورخحس ب (ألف لیلة) علافة متدة وغزيرة. 
متدة لأنها دامت ما يقرب من ثمائية عفود» منذ طفولته 
البکرة وحتی مانه غن عمر بناهز ۸۷ عاماً؛ وغزيرة فى 


+ استاذ الأدب الاسبانی» کلية الداب؛ جامعة الفاهرة. 


۳۳۸ 


مناح ثلائة : النحی الأول يختص بغزارة قراءات بورعس 
المتكررة لعرجمات (ألف ليلة وليلة) إلى الإتجليزية 
والإسبائية والفرنسية والألمائية؛ والمنحى الثانى هو احتفاء 
أعمال بورحس الشعرية والقصصية ب (ألف ليلة) ؛ أما 
المنحى الثالث فيتعلق بمقالاته ودراساته ومقدمات كتبه 
التى يتناول فيها بشكل أو بأخر محتوى (ألف ليلة» أو 
بنيتها.. إلخ. 

وترجم علاقة الكائب بالآداب الشرقية؛ العربية منها 
والإسلامية؛ إلى تأثره بثقافة والده. تقول ليونور بورخس» 
والدئه؛ إن آباه کان شاعراً وأدیباً ومهشما بهذه الآداب 
التى كانت دائماً- إلى جائب موضوعات أخرى 
كثيرة - محل نقاش وبحث فى الصالون الأدبى الذى 
كان يعقد فى بيئه؛ وتختلف إليه طائفة من أشهر أدباء 
ومشقفى بوينس آبرس؛ والذی کان یسمح لبورحس, منذ 
صغره؛ بحضوره. وتفرل ایضاً ان الد الکانب كان أول 
من ترجم رباعيات الخيام إلى الإسبائية . وتوضح السيدة 





اس لسسسسسس ب بي سس ألف ليلة» حلم بورغس 


بورخحس أن ابنها أتفن الإمجليزية مند نعومة آظافره علی ید 
مرببة إلجليزية» وأنه بدأ يقرأ بالإتمليزبة أولا لم بالإسبانية 
برغم أنها لغمه الأم. ومن المعسروف أن من بين أوائل 
الكتب الئى قرأها (كتاب ألف ليلة وليلة). يقول 
بورخهس ؛ 
«من أواثل الكتب الثى ترأنها الف ليلة 
وليلة؛ الذى ترجم لاج 08هآ إلسسى 
الانجليزية. بعد ذلك؛ فرأت ترجمات آخری 
قبل لى إنها أدق؛ مثل ترجمة بیرنون؛ 
وترجمة رفائیل کانسینوس أسنس 1346061 
Cansinos An‏ اتی ر بما کانت دیسا 
أرفى من الأخرى؛ لكن انطباعاً نوطد عندى 
دالا بأن كل الترجمات الأحرى كانت 
نرجمة لترجمة لاغ ان ترجمة لاغ» 
ببساطة ‏ كانت أرل ما قرأت؛ لذا فإن الأصل 
العربى ينبغى أن يكون بالدسبة إلى (فأنا لا 
أعرف العربية) ترجمة آعری» جيدة تفریبا؛ 
لعرجممة لاغ الانجلیزیةه ۳ . 


ومن ترجمات ١كتاب‏ ألف ليلة وليلة) الأخرى التی 
قرأها بورخس ترجمة إدوارد لین Ew ۵۲۵ 1٥۸٤‏ 
الإلجليزية» رترجمتا جالان ومردروس :۱/۵۳۵۳ 
الفرنسيئان؛ وترجماث ليل :۷۷۶ وماکس هننج ۱۷۵۶ 
۵ وفلیکس برل جریف 0۲0۷6 اداع۳ ۳۵۱۶ وانسر 
gj Enno Littmann ind‏ الألمانية» حسبما يشير 
الکالب نفسه. 


وکما ذکر؛ پعتبر الکانب ترجمة کانسینوس آسنس 
(۱۸۸۳ - 1414) من أفضل ترجمات (ألف ليلة) ؛ 
وكان أسدس من رواد الحركة الشعربة الطليعية فى إسبانيا 
الف حوله حشد من الشعراء والکتاب الجدد وشكلوا ما 
عرف بثيار «الأولعرائية» 0و واهتم بالص‌ور 
المستحدثة الأصيلة وبتجريد الشعر من بقايا الرومنتيكية 


والرمزبة. والتقى بورخس بأسنس» فى إسبانياء فى عام 
۹ بمد أن كان الأرجنثينى قد أمضى سنوات 
الحرب العالمية الأولى فى سوبسراء وكان قد ذهب إليها 
للدراسة. وأصبح بورخس من مریدی أسنس وتاثر بشعره 
وببعض ملامح العهار الأولشرائى؛ خاصة فى ديوانه الأول 
(دنء بوینس آیرس) (۱۹۲۳). وظل بورخس یکن رودا 
واحتراماً عمیفاً لاستاذه الاسبانی - الذی کال يتقن اللغة 
العرنية - نظرأ إلى ثقافة أسدس الواسعة وخخاصة فى مجال 
الآداب الشرقية والعربية؛ وإليه يرجع بعض الفضل فى 
تعمق شغف بورحس بهذه الآداب وإقباله عليها. وليس 
أدل على ذلك مما جاء فى دراسته «مشرجمر ألف ليلة 
وليلة؛ (التى وردث بكتابه تاريخ الخلود4 )۱۲۳۲ فشواهده 
وإحالاته تضم من الشعر الجاهلى إلى شعر أبى البقاء 
الروندى ومن شعر المتنبى إلى (مررج الذهب). وكلها 
تشير إلى أن بورحس» برغم عدم معرفته باللغة العربية؛ قد 
نهل من عيون الأدب العربى والإسلامى المترجم. 

ومع هذا؛ فمن الطريف أنه؛ برغم إعجاب بورخس 
بترجمة أستاذه ل (ألف ليلة وليلة) إلى الإسبائية؛ لم 
یفترب من تلك الترجمة لا بالعرض ولا بالتحليل؛ وإنما 
غلفها دائماً بصمت عجيب شاركه فيه العديد من 
المستعربين الإسبان والأوروبيين؛ وإن كان بورخحس قد 
انتتقد مرارأ الظلم الذى تكابده أعمال كانسيئوس أسئسر 
فى غياب من يزيل عنها غبار النسيان. 

ونعود مرة آحری إلى کتابه النفدی (تاریخ الخلود) . 
لعنی ثلاث دراسات لها علاقة ب (ألف لیلة ولیلة) 
تتداول الدراسة الأولى الشعر الملحسمى الأتسلندى 
القديم'!؟ (نحو القرن الأول المبلادى»؛ ويقارن فيه 
الکانب بین التداعیات الاستعارية «الغرییة» فی الشمر 
الأيسلندى القديم ونظائرها فى لغة (ألف ليلة) ‏ والثانية 
دراسة بعنوان (الاقتراب من المتصم)(* ويقدم فيها 
عرضا خليليا لرواية #بوليسية؛ مخمل الاسم لفسه 
Aİ-Mu'tasim)‏ 0 2۵۵۳۵۵۵ 11:6) للمحامی الهسدی 


۳۳۹ 


میر بهادور علی نا 20000۲ 3:۲ الرلرد فی بومبای؛ 
التی نشرت فی الدينة نفسهافی عام ۲ ببها 
إحالات إلى (مسطق الملبر) لفسريد الدین العطار ؛ 
و(الإنيادة) ؛ و(ألف لبلة) [ترجمة بیرتون] ؛ ونداقش فکرة 
الكل فى واحبد التى تعأسس عليها رواية میتر بهادور؛ 
وذلك طبقاً لا براه بورخعس: رفی الدراسة الثالية؛ وحمل 
عدوان الكتاب نفسه'"“» ثمة إشارة مطولة إلى العشق عن 
طريق السمع؛ قبل رؤية امحبوبة؛ الشائع فى الأدب العربى 
والموضوع التق ليدى فى (ألف ليلة وليلة). والكانب 
بحبل القارئ إلى فصة ١بدر‏ باسم؟؛ وإلى قصة (إبراهيم 
وجميلة) . 


ولنلتفط من شعر خمورخى لويس بورخس بعضا مما 
بشیر الی تعلفه وتأثره بالشراث العربی وب (ألف لیلة) 
(وهو قلبل من كثير؛ حيث تكثر إيماءائه المباشرة وغير 
المباشرة إلى هذا الثراث؛ وخاصة عن طريق التضمين 
الذى يعد من أبرز سمات شعره ونشره القصصى). فى 
قصيدة بعدوان «سطور ربما كتبنها وفقدئها فى حوالى 
عام 241577 رهی الفصیده التی تختتم دیرانه (دفه 
برینس أبرس)"» يشير إلى الدبن من أهم مظاهر كتابانه: 
الأول يتعلق بالآداب التى تألر بها فى المقام الأول وهى 
الأنمجلو سكسوئية والعربية والجيرمانية الفدیمة؛ والثانی؛ 
ما أناحثه له هذه الثقافات ص تأصبل نظرنه للكون؛ 
باعتباره كائناً غامضا ومبهماً لا نحيط بأسراره؛ یقول: 


«والسکسون والعرب رالقوط 

الذين - درن علمهم - امجبونی؛ 

أأنا هذه الأشياء والأخرى 

أم هى مفاتيح سربة ورموز وعرة 

لذلك الذى لن نعرفه أبدا؟)0 , 

رفی آماسيسدة آخری» حمل عنوان اارپوستو 

والعسرب»۲۳» شیر بورخس إلى أن ظهور كاب (ألف 
لبلة ولبلة) معرجما فى الغرب» مم بداية القرن الفامن 


۳۹۰ 


عشر؛ من أهم الأحداث الأدبية على الإطلاق؛ إذ ساهم 
فی مدید الخيال الغربى؛ ونفحه آفاقاً حيالية وإيحاءات 
سحرية غرائبية مجيدة؛ لاسيما بعد أن كاد ينضب معبن 
الخبال الأوروبى؛ بشكل ماء ولم يسد الناس يحفلون 
بالملاحم القديمة أو خميالها الفائر. وهی فصیدة طويلة 
9 بيئأ) فى شكل رباعيات» يقول فيها ؛ 
۱ اوروبا ضلت لکن هبات أخرى 

نفحها الحلم الرهيب للقوم المشاهير 

الذين يقعلدون مفازات الشرف 

والليل المشحون بالليوث . 


۵ عن ملك؛ مع بزوغ الفجر؛ بسلم 
زوجه ‏ الملكة لليلة واحدة - إلى سيف 
الجلاد الذى لا يرحم؛ يحكى لنا 
«الكتاب» الذى مازال يسحر الزمن . 
ed‏ 
هذا؛ الذى حلمث به 


. وجوه غامضة معممة؛ ساد الغرب‎ A* 
أما «أررلان» فهو الآن منطفة‎ 
زائفة تمدد أميالاً موحشة‎ 
عجائبها متراخحية وباطلة؛‎ 
. حلم لم بعد يحلم به أحد‎ 4 
هذا الحلم الذى حلمه العرب فى ألف ليلة وليلة؛‎ 
هو - إلى ججانب الزمن والتاهة والکان وا مرايا رالخلود‎ 
والموث - أحد الشوابت فى کشابات بورخس الذى يرى‎ 
الحياة حلما: فالانسان لا بعدو کونه حلما لخالق‎ 


دیمیورجی (0610[1۲84) او بفعل صدفة غامضة وهو 


حلقة فی ملسلة لانهائية ومتراکزة لا مفر منها؛ متاهة 
محكمة؛ حلفة مفرغة بتعايش فیها الواقم والوهم (یفول 
الکانب فى نصته «الاأل )۱۰۱ التى بتحدث فيها عن 
المالم الصغر الذی راه فی فبو منزل صدیفه: ۱... داثرة 








يوجد مركزها فى كل مكان ولا يوجد محيطها فى أى 
مكان1). فالكون يبدو حلماً لرجل ما الذى هو بدوره 
حلم لرجل آحر. وهذه النظرة للعالم قد تككون انعكاساً 
للرؤية المثالية للعالم فى الفكر البوذى؛ أو انعكاساً لیر 
هيوم ۵ فى نظرة بورخحس المتشككة. والتعارض بن 
رژية بورخحس للکون بوصفه مزیجا من الواقع رالوهم 
رالشفسير الغنوسی للکوث الای یمیل (لبه الکانب فی 
الغالب هو سر جاذبيته وتألق إبداعه الأدبى؛ فى رأى 
الكثير من دارسیه. 
والحلم عند الكائب مرتبط بالسهاد؛ سهاد بورخس 
الرضی الطویل الذی لازمه فی مرحلة معينة من مراحل 
عمره» ومرتبط أيضاً بشى من الرؤية الشبحية (بهالة 
صفراه - علی حد قوله !۲۱۱ - من الظلال والأضواء) 
بسبب ضعف بصره الذی ورثه عن أییه واحد بتلاشی 
إلى أن كف تماما نی آواحر سنی حیانه. ونی السهاد؛ 
بحدث الانتقال اللحضی ار التنفل بین الرعی راللارعی 
بما بشوبه من الأحلام والرؤى المفزعة والظهورات 
الشبحية فى عوالم مبهمة مثرددة بين الواقع والحلم ؛ 
وبشول الكائب إنه كى يتغلب على سهاده جرب أن 
يكتب قصصا ۱۳ لأنه» قبل النوم؛ راقداً فى فراشه» 
كان يجتهد أن ينسى كل شئ من أجل أن يروح فى 
الکری؛ بید اه کان بتذکر کل شی) فی جسده؛ فی 
كتبه؛ فى منزله؛ فى بوينس أيرس» وبدقة شديدة. لذا؛ 
کتب فصة افونس قوی الذاکرة۲۳۳" وتمكن بذلك من 
التغلب على سهاده. وهذا ما حدث أيضأ عندما کتب 
قصة (الظاهره م2851 [8 (211. وبقول الكاتب إن مثل 
هذه القصص ليست لا استعارات لسهاده الحقیقی . 
ومسألة إبداع قصصه فى السهاد (كما لو كانت 
. حلما) لها أيضاً- فى حالة بورخس - بعض علافة 
(مشابهة» استمارة) بأحلام شهرزاد التى كانت فى 
سهادها نقص على الملك حكابات خحرافية إلى أن 
بد رکها الصباح» (وان کان السهاد هدا قسراً ) . 


ألف ليلة؛ حلم بورخعس 


ومن العروف آن خورخی لویس بورخس فد کرس 
فكرة الانسان - الحلم فی تصشه الشهيرة (الأطلال 
الداثربة؛(*۱ (رجل بصر علی آن یحلم برجل آخبر؛ 
وحین بتحفن له ذلك یکتشف آه کان حلماً لرجل 
أخر) . وبشير الكائب» فى مقدمة هذه القصة:؛ إلى ١هبر‏ 
المسرأة) وها - hrough the Looking‏ › للوپس کارول 
ا اما ؛ التى تقدم للفكرة الأساسية للقصة ". 
ريعود فيشنارلها فى قصة «حكاية الرجلين اللذين 
حلما؛۲۱۷؛ وهى ‏ كما يشير الكائب نفسه ‏ إعادة 
صياغة لليلة "5١‏ من (كثاب ألف ليلة وليلة) [رجل 
بحلم بکنز فیکتشف له حلم رجل آخرا» کما بتنارل 
نی فصة آخری؛ «غرفة الشمالیل» ۰۲۸ فکرة الرآة أز 
المرايا المتسجاورة (وهی شکل آخسر من آشکال الحلم - 
اختلاط الرائع بالوهم - فإذا رنف شخص بين مرآنين 
يتكرر عدداً لا حصر له من ارات ؛ ویختلط الواقع بصوره 
المتعددة إلى ما لا نهاية) . رقتصة «فرنة الشمالیل) هی 
أبضاً إعادة صياغة بقلم الکانب لإحدى حكايات (ألف 
ليلة ولبلة) - الليلة ۲۷۲ - التی تنشهی باستیلاء طارف 
بن زباد على القعسر وعلى غرفة التماليل الموجودة ببرج 
ذلك القصر ببلاد الأندلس. وفى قصة (الألف»!؟) يمود 
الكائب إلى هذه الحكاية وبشير إلى المرأة ‏ التى تعكس 
الكون كاملا الئى عثر عليها طارف بن زياد فى برج. 


وبطرح الكانب فكرة اختلاط الواقع بالوهم وعلاقئه 
ب (ألف ليلة وليلة) فى واحدة من أمستع مقالانه 
وأشهرها؛ وتسمل عدوان اأسحار جزئية فى درن 
کیخونه»۱۳۱؛ فیری آذ لربائتس بميل إلى مزج المدرك 
بالوهمى: أى عالم القارئ بعالم (دون کیخونه)۱ ففی 
الفصل السادس من الجزء الأول يراجع الفس والحلاق 
مكتبة دون کیخونة؛ وس بین الکثب التی بحصانها 
کتاب (جالانبا) الذی کنبه میجل دی ثربانشس نفسه؛ 
أی آن الحلاق - حلم ثربانتس أو الذى هو شكل من 
اشکال أحد أحلام لربانتس - بوسعه الحکم علی لربانتس 


۳۱ 


نفسه. ونصل هذه اللعبة من الإبهامات الغريبة إلى ذروتها 
فى الجزء الثانى: فأبطال الرواية قرأوا الجزء الأول؛ أى أن 
أبطال (درن کبخونه) هم فی الوقت نفسه قراه (دون 
کبخونه) . ويمكن أن مجد الفکرة نفسها نی (هاملت) : 
اي داخل السرحية لمة خشبة مسرح تمثل علیها مأساةه 
ا نشريباً ماساة هاملت نفسه 1عدم تمائل الأساتین 
ماما یذنل من أهمبة هذا التداخل] ؛ آی أن هاملت» 
بشكل ماء يشاهد نفسه ممثلاً على خشبة السرح أيضاً. 
وكذا الحصال مع (ألف ليلة وليلة) : تراكم القفصص 
المانتازية بساعف؛ الی حد الدوار» الحکابات الفرعبة 
المنبئقة عن الحکاية ال رکزية: ملك بائس يقسم أن يتزوج 
#ذر» کل ليلة» ثم بأمر بدق علقها عند الفجرء ثم تألی 
شهرزاد وتسليه كل ليلة بحكاية حتى تمر عليهما (ألن 
.1 ولیل:! فتفدم له شهرزاد ولدهما. واضطر المدوئون 
إلى إجراء كافة أنواع التدخلات رات لکن أا 
مها لا ترقى إلى مرئبة للك الت ا تحكيها الليلة ؟ 5 
نی بستمع شهریر فیها (لی قصته هو علی لسان 
شهرزاد؛ فهو يستمع إلى بدابة الحكاية الئى نضم كل 
الحكايات 3 أيفاً ب بشکل مسریب - حکایته هو 
تضمه هم أيضاً. وهنا أنقل تساؤل بورخس: هل بحدس 
القارئ جام الإمكان الرحب لهذا ف ؛ لهذا الخطر: 
أ تست شهرزاد فى حكايانها وأن يستمع الملك جامداً 
في مكانه وإلى الأبد إلى حكاية ا ليلة وليلة) 
تي مصبح من الآن لا نهائية ودائرية...؟ لم 
يتساول مرة احری؛ 


«... لماذا يقلقنا أن تتكرر حكايات (ألن ليلة 
وليلة) فى ( کستاب ألف لبلة ولیلة) ؟ لماذا 
بقلقدا آن کون دون کیخضونه قارثاً لد (دون 
كيخسوته) وهاملت مشاهسدا 
ل (هاملت)؟ أععقد أننى عشرت علی 
السبب: يعنى هذا أن الشخوص المتخيلة 
يمكنها أن تصبح قراء أو مشاهدين؛ وتحن؛ 


ابا شم 


¥ 


قراءها ومشاهديها؛ يمكننا أن نصبح شخوصاً 
متخیلة. فی ۱۸۳۳ ؛ لاحظ كارلايل غانزايو© 
أن تاربخ العالم كتاب لا نهائى مقدس يكتبه 
اشر وبفرأونه وبحاولون فهمه؛ وفیه أبضاً من 
يكتبهم ۱۲۱۲ , 
رفی فصته التی حمل عنوان «حديقة الطرق 
التشمبة »۲۳» التی تتضمن حوارا بين عالم إتجليزى 
متخصص فی الحضارة الصينية وجاسوس من أصل 
صينى » بحاول الأول التوصل إلى سر المتاهة التى أقامها 
جد الثانى فيتخيلها كتاباً دورياً؛ مجلداً دائرياً» وید کر اله 
فكر فى (کشاب ألف لیلة ولیلة) (۱... تذ کرت ابضاً 
اللبلة التى تتسوسط ليالى ألف ليلة وليلة حبیث تقص 
الملكة شهرزاد - بسبب خطأً سحری ارنکبه مدون 
الخطوط ‏ حكابة ألف ليلة وليلة حرفياً؛ وهو ما ينذر 
باحتمال العودة إلى ذاث الليلة مرة أخخرى؛ وهكذا إلى ما 
لا نهاية) 9" , 


ونرى هنا کسیف ارتبطت (ألف ليلة وليلة) لدى 
الکانب بفکرة امتزاج الواقع بالوهم وبفکرة الشاهة» بيد 
أننا تلمح أيضاً أثراً لنظرية العود الأبدى والزمن الدوری. 
علينا أن نراجع مرة أخمرى كتاب (تاريخ الخلود) لنجد 
أن الكائب اخمئصهما بدراستين؛ لحمل الأولى عنوان 
«مذهب الدورات1!0'" (يوضح فى المقدمة أنه بشصد 
بذلك الاسم «العود الأبدى؛)؛ والفائية «الزمن 
الدائرى»""؛ ويذهب فيها إلى أن مصير كل البشر 
بتکرر ویششابه؛ فی زمن دوری! ویمتفند فی آن هذا 
الصیر؛ فی نهاية الأمره یتساوی» یفول : 
«إذا كان مصير إدجار آلان بو والفيكدج 
وبهوذا الإسخربوطى وقارئى؛ على نحو سرى» 
هر الصیر نفسه - الصیر الوحید احتمل - 
فإن تاريخ العالم هو تاريخ رجل واحده۳. . 








وهنا نصل إلى وأحدة من اعظم تصمصه وأشدها 
طمرحاً؛ الثى نناقش فكرة «الكل فى واحد) ١‏ تعلى قصة 
«الحالده"" التى يعاود فيها الإشارة إلى (ألف ليلة) ؛ 
فبطل القصة - الای هو هومیروس وهو الفائد الررمانی 
فلاميدير روفو وهو تاججر الماديات الشركى جوزيف 
كرتافيلوس . الذى يبحث أولا عن الخلود لم يسعى مرة 
أخرى وراء ممجرة الفناء؛ هر ایضاً أول مدون لکشاب 
(ألف ليلة وليلة) : 

«جبث ممالك جديدة وإمبراطوريات جديدة... 
نی الفرن السابع الهجری: فی حی پولاق؛ 
درنت بخط مكأن؛ بلغة نسیتها وبابجدية 
أجهلها؛ رحلات السندباد السبع وقصة مدينة 

البروئز:: :۲۲۸۷ . 


وهکذا, فاندا نلاعظ آن ذکر (ألف ليلة رليلة) » فى 


هذه القصة؛ على اعتبار أن هوميروس هو الذى كتبها (أر 


نلامينيو روفو أو جوزيف كرنافيلوس... إلخ)؛ لم يأت 
عشرائياً؛ بل جاء ليضيف واحدة من الأفكار الفلسفية 
والأدبية الشابئة عند بورخحس إلى هذا الدص الذى ذكرنا 
من قبل أنه طلموحخم؛ من مبدأ أن الکانب اراد أن يودعه 
أهم محاور فكره. ولنذكر مغلا أن أسفار الراوية سعیاً ورء 
الخلود أولا نم وراء الفناء جعمليه يحوب الأرض فی 
ما بشبه الدوائر المتراكزة (مسركزها فى 'كل مكان 
ولا میق لها) وهر م یذ کرنا بالحلم (الواقع ‏ الرهم) ؛ 
ويذكرنا أيضاً بفكرة المتاهة الثى يأتى ذكرها أكثر من مرة 
على لسان الراوية. كما أننا تلمح هنا أيضاً كيف يداعب 
الکانب فراءه الپتمین بکتابانه: نس الممروف عن 
الكائب أنه ناول بالنقد» فى اکشر من مقام: ترجمة 
الد کتور مردروس ٩۲۹(‏ «ن۸۸۵:۵ لکتاب «لف لبلة ولبلة) 
وأشار فيه إلى أن مردروس قد غيره بلا سیب واضح؛ اسم 
«مدينة اللحاس» الی «مدينة البرونزا وجملها نشسب الی 
اللیالی من ۳۳۸ لی ۳4۲ بدلا من الليالى 075 
۸ كما جاء فى النص الأصلى. ومع هذاء فى قصة 


ألف ليلة؛ حلم بورخحس 


(الیف‌الدا ؛ التی هن بصددها؛ پشحی بورصس 
منحی الدکتور الفرنسی وبختار عنوان امدينة البرونزا 
للإشارة إلى أن هوميروس هو أول مدون لكتاب (ألف 
ليلة وليلة)» برغم علمه أن اسمها الصحيح ١مديئة‏ 
النحاس؟. 


وهذا البوع من الدعابات شائع فى کتابات بو رخس 
رخاصة التى تأنی عن طريق التضمين؛ فيأتى ذ کلم 
عبارات فى سياق معين دون الإشارة إلى مصدرها؛ إلى 
أن يكتشفه القارئ بعد قراءة متأئیة؛ آر هو برسم بمض 
ملامح شخصية انوية مثلاً من شخوص قصصه تذكر 
بادیب ماء عظیما ۲۳۰۱ كان أو مغموراً» أو تذ کر بصدیز 
من أصدقاله أر بشخصية معروفة من شخصیات التارید 
ندیماً او حدیثا؛ والهدف نها مداعبة فرائه ودارسیه 
ومنتبعى إنتاجه. وليس من الشائع أن يحدث العكس» أى 
أن يحاول کانب آخر إضافة ملمح 1 ملامح !پورخسیة! 
إلى شخصية فى قفصة أو فى رواية؛ لكنه؛ مع ذلك» 
پحدث , ون دکر؛ على سبيل الثال؛ اسما مشهورا: رواية 
(اسم الوردة) ؛ للاپطالی آومبرتو (کو 0تا 10ء0 , 

پداعب [کو بورحس؛ فی روایته هذه؛ مضفاً الکثیر 
من ملامح الكائب الأرجنتينى على شخصية أمین مکتبا 
الدیر(۲۳۱ الذی تفع فيه حوادت الفتل , وبستثر وراه دعاب 
کر قدر كبير من التوفير والحب لبورخس, 

ولعلنا لو واصلنا القراءة فى شر بورخس لاقتربنا أأكثر 
من سر النصاق (ألف ليلة) بمخيلته الإبداعية. نتوقف 
عند قفصيدة مطولة له (۷۲ بیتا)» عنوانها صريح: 
1استعارات ألف ليلة ولیلة۲۳۳؛ وهى؛ فى الحقيقة؛ 
تکریس من جانبه للاستعارات والإيحاءات والفكر الخالدة 
التي نوحى بها (الف لیلة) ؛ والکانب؛ فی فصیدنه؛ 
یتناول اربعاً منها أساسية من وجهة نظره. 


الاسئعارة الأولى هى ذلك العالم التخييلى الخرائي 
الغرائبى وئلك الوقائع والأحداث الأسطوربة الئى يعج بها 


۳:۳ 


الكئاب؛ العجائب التقليدية التى تنتسب إلى (ألف ليلة 
ولبلة» رالتی هی الآن ملك للبشر جمیعاً فی الشرق 
والغرب: النهر الیاه الکبری؛ الطلسم القدیر؛ الجن 
حبیس القمقم؛ قسم اللك بان بسلم ملیکته کل ليلة 
إلى سيف الجلاد؛ رحلات السندياد (ذلك الأوديس 
المتعطش إلى المغامرة) ... 

١عالم‏ منساب . 

من الأشغال التى تتغير کالسحب 

[ ...] تلك العجائب الحببة 

التى كانت للإسلام رهی الآن 

لی ولك .۸.۰ . 


والاستعارة الشانبة من شقين» يتناول الشق الأول 
حبكة الكتاب وما تعرضه من روعة وبهاء؛ فظاهره يتراءى 
كبساط فارسى يزخر بالألوان والخطوط الثى قد تبدو 
فوضربة أو عشوائية بینما یحکمها قانون سری مسخور. 
والشق الثانى هو لغز الأرقام والأنساق الواردة بالكتاب: 
الأحوة السبعة» السفرات السبع» الوزراء الثلاثة؛ الأمنياث 
الشلاث؛ الأخموات الشلاث؛ المحب الذى يرى ثلاث ليال 
معاً... وفوقها جميعاً الرقم الأول والأخير؛ الدال على 
الوحدانية والألوهية: الواحد. 


وتشير الاستعارة الثالثة إلى فكرة الحلم (التى عرضنا 
لها من قبل): رجل يحلم برجل بيدما هو حلم لرجل 
اخسر؛ ويتسواصل الحلم فى الجميع وننسج منه مشاهة 
كبرى يختلط فيها الحلم بالواقع : 
ایو جد الکتاب فى الكتاب » ودوك علمها؛ 
تحكى الملكة للملك قصتهما معأ 
م القديمة المنسية» مأخوذين 
بصخب أسحار سابقة» 
۷ بعرفال من هما. بواصلا الحلم) . 


۳1 


آما الاستمارة الرابمسة فهسی الزمسن؛ خربطة إقليم 
لا مدید له» زمن امتداد وندرج الظلال الذی ببلی فيه 
رخام القصور وتتقدم خلاله خطوات الأجيال. كل شئ 
يحدث فيه معا: الصرت والصدى:؛ عوالم من فضة 
وعوالم من ذهب أحمرء مراقبة النجوم... 
ويختدم القصيدة بهذه الأبيات: 
ايقول العرب إن أحداً لا بستطیع 
أن يقرأ ٠‏ كتاب اللیالی» حتى النهاية. 
ات االلیالی» هی الزس , لا ينام . 
واصل القراءة بینما البوم بحتضر 
وستحکی لك شهرزاد حکابتلك) . 


واستدعاء (ألف ليلة وليلة) فى قصص بورخس 
يتمثل فى أنساق عدة؛ فهو إما إعادة صياغة بقلمه 
لحكاية من حكايات ( کتاب اللیالی) ؛ كما فى فصئيه 
١غرفة‏ التمائيل؛ (فكرة المرأة التى تعكس الكون) ؛ 
واحكاية الرجلين اللذين حلما؛ (فكرة رجل يحلم 
برجل أحر) ؛ بالإضافة إلى قصة «الملكان والمتاهئان)”") 
(التى يقول الكاتب إنه استوحاها من «ألف ليلة ولبلة؛ 
بيد أنها لا تظهر فی ترجمة جالان) ١‏ أو باعتباره جروا 
من السیاق السردی» كما فى حالة قصة «الخالد» ؛ أو 
اشهاجا لنهج أو نسق من (ألف ليلة) فى الئص؛ كما 
فى قصة «الصبّاغ المقئع”"' ؛ أو بذكر (ألف ليلة 
رلبلة) باعتبارها مرجعاء كما فى قصة «الألفا؛ أر 
مجلداً يعثر فيه على مخطوط غامضء؛ كما فى اتقرير 
برودی»*۲۳ ؛ أو بالإشارة إلى مجلدات (ألف ليلة وليلة) 
التوفر: بمکتبة بطل الفصة» كما فى قصتى دالخ" 
وه کتاب الرمل»۱۳۳ او بذکر ( کتاب اللبالی) بوصفه 
يجسيداً لفكرة (فكرة المناهة), كما جاء فى قصة 
١حديقة‏ الطرق المتشعبة)52؟ , 


ونانی هده الر جوعات التسجددة» إلى ( کتاب آلن 
لبلة) ؛ موزعة على أغلب المجموعات القصصية الثى 


اس كبماي سس سس ألف ليلة» حلم بورعس 


اصدرها الکانب منذ عام ۱۹۳۵ وحتی آخعرها التى 
صدرت طبعنها الأولى فى عام ۱۹۷۵. ولیس نا ال 
إلا أن نذكر ما پبدر جلیاً عند هذا الحد؛ وهو انعتان 
بورخمس بحبكة (ألف ليلة وليلة)؛ وذلك البساط 
السحری الفتلف الألوان بيد أن نظاماً سرباً رحفياً 
يحكمه؛ ؛ تلك الحبكة البسيطة؛ حكاية نضم الحكايات 
کانة التی تتفرع من الأصل؛ وهى الحبكة التى يرى 
بورعس آنها ارفی من (حکایات کانتربری) ومن 


(الديكاميرون) على سببل ذکر مثلین رجع [لبهما 


الکانب نفسه؟۳ . 


بل إن سحر کتاب (ألف ليلة وليلة) يبلغ حتی عنوان 
الكتاب ذاته : الذي یری بور خس أله بدیع وپناسب 


الهوامش ؛ 


الکشاب تماما ؛ وكذا سياف الكتاب الذى بمنزج 
فيه النثر بال ۱ 


والحقيقة أن خورخی لویس بورخعس متضامن تماماً 
مع غرض كتاب (ألف ليلة وليلة) ؛ ويجد فيه غاية نبيلة 
ص أهم غايات الأدب؛ وهى الإمتاع والعسلية. فيقول؛ 
ا أريد أن أوضح فقط التق لست ؛ ولم 
اکن قط؛ ما کان يسمى من قبل بكائب 
الأمئال أو قصص الوعظ ويسمى الآن كاتباً 
ملنزما. لا أنطلع إلى أن أكون ١إسرب؟»‏ 
رتصصى - كحكايات «ألف ليلة وليلة؛ - 
نهدن إلى التسليسة والإثارة لا إلى 
الإقا ع“ . 


(+) وى لريس بورخس 801888 #أنا] 1068# (ؤوؤم١‏ - 985 1اء الكائب والمفكر الأرجدينى الكبير. نظم الدمر ارلا ونأثر فى بداباته بالمدرسلين «التعبيرية؛ الألمانية 
را الطلیعیذ؛ الإسبانية: رظهر ذلك فى «يوانه الأول ؛ دفىء بوريس أيرس ,)١157(‏ لكنه سرعان دا اجه بشعره إلى أغراض لبحث ي الفكر والمعرفة الإنسانية على 


رحابدهما في لذة بسيطة ومنفشفة. ومن أشهر دواوينه؛ الفمر فى المقابل 


(ه؟9 ١‏ )/, عاب مان مارتين ۰)۱۹۲٩(‏ للأوتار السقة (1575) الأخر؛ هو لفسه 


(174), ذهب النمرر (141/7١)؛‏ الرردا الغائرة (۱۹۷۵). پید آن آهم ما يميز نناجه الإبداعى غامة هى أعماله القصصية النى جاءث متأخخرة لسبياً: وقرييية أرلا؛ 


رات فرادا حاصة هموما؛ ومن آهمها: تاريخ العار العالی (۱۹۳۵) حه 


بفة الطرق العدعبة (۱۹4۲), الالف (۱۹4۹) تقربری برودی ۲۱۹۷۰۱ البرلمان 


(۱۹۷۱): کعاب الرمل (هلاة ١‏ ), كما أله اشتهر بمقالائه ودراسائه الأدبية ۳ ضمتها اشهر إصدارائه القدیة: رند کر سيا؛ المسقيقات (ه117) ساقدة 
۱۱۹۳۲ تاريخ اخلره 55 )2 نحفيقات أخيرى (؟ن9١‏ ). ولقد نهل بو رخس من عبيوك المعرفة ۳ الدرف والفرب ؛ الندیم منها رالحديث» رله ولع عاص 


بالآداب الشرقية؛ العربية والفارسية رالصينية؛ وبالآداب الچیرمانهة الفديمة؛ وله 


دراسات عن الأوب الاسکندافی الفديم. رار بررخس فيمن تار ب سارك لوین 


ره چاك لندن» رازدجار آلان بر) ردثربالدی؛ ردریلزا ره کییلنج) ردستیدنسون؛ وارانبو؛ وا لیرلان؛ رامیجل دى أرناموئرة وهأنطونیر مانشادر؛ رطونهاررا والينشها 
رد کانت! را کارلابل» راهیوم؛ رانشسترتون؛ من بين أخعرين . ومن أهم الأعمال الأدبية الثى شغف بها؛ دوك کیخرنه رال ليلة وليلة والكرميديا الإلهية رهاملت 


ركعاب الغابة والملاحم الأبسلندية القديمة. إلخ. 
(۱) من أشهر العرجمات الإسبانية لكئاب ألف ليلة وليلة؛ نذكر ترجمة الأذيب 


الاسبانی بيلئى بلاسكو لبانیث Vicente Blasco bnez‏ 14¥ „ ۹( الاخرنه 


عن ترجممة الفرنسی الدكترر مردروس 0508ة/8؛ وظهرث بعد رلت للبل من صدور الترجمة الفرنسية؛ وتقع فى للالة وعشرين مجلدا؛ لم ترجمة رفائیل کانسپنوس 
آسنس (الکسيك: ۱۹۵۹ - ۱۹۵۵)؛ تفع فى للالة مجلداث؛ وبلول مدرجمها إنها منفولة من عد؛ تلسرص غربية مباشراء برهم أنه ررد بها تصرص ظهرت من 


ابل فى نص مردروس لفط رنصرص آخری مأخرذة عن مصادر غرية لم بشر إليها 


المترجم ونتضمن لقراث من طوف الحمامة لابن حزم ؛ رأبيانا لشعراة من ملف 


الحقب بالإضافة إلى نفاصيل من مصادر شنی أغلبها لم يرد فى كتاب ألف ليلة وليلة. وبقول لنا خمران بيرئيث 765164 80نال: فى مقدمة ترجمته ل (ألف ليلة 
ولجلة) (برشلونة؛ دار نشر بلانبدا هاع۳۱۵0, ۱۹۹۶ ص: 261 ۱ إن التعيجة المنطقية لتراكم کال هذه المصادر (فى ترجمة کالسیدوی آسس) هی ثفبر ترئیب 
ابلیالی؛ العی سمصل هن الفرئیب المقلیدی ابنداه بلللة لثلالین (۰۰۰) وان هذه الترجمة؛ ذاث المذال المتیل : ۱۷ بمکن أن توصف بأنها شديد! الأمائة؛ خياصة 
الأبياث الشعرية؛ . أما الترجمة الثالثة فهى ترجمة ا مستعرب الكبير حوان بيرنيث نض المدار إليها بسجلداتها القلائة المشموعة بمشدم مطرلة هي لی الحفیقا دراسا 
رالبة لما سبقها من ترجماث ألف ليلة وليلة إلى اللغات اغتتلفة: تخد بأغلب الصادر المتاحة فى رقدها وحتي الآن رثنائمشها لى ليره على ادر كبير من الرصانة 
الدفة. ترجما الستعرب الاسبانی خحوان بیرنیت (الذى لرجم الفرأن الكريم أبضاً إلى الإسبائية) من أنضل الترجممات إلى هذه اللغة حنى الأن؛ رنشمبز فیما تشمیز 


باسلوبها الواطیح ربلختها السهلة الدفیقة. 


(؟) لمورخى لويس بورخخصس: لفرى ؛ محاضرا الفیث فى مدريد فى ۲۵ أبربل ۳۴ ضمن مجمرها مل اسم الأدب الإسبائر أمريكى على لان مبدهيه؛ لم نشرث 
کابلا علی صافحاث مجلة كراسات إسبائو أمريكية» مدرید؛ أعداد ۵۰۷ پولیة - سبتمبر ۱۹۹۲+ ص ص ٩۳‏ - ۰۷۲ 


rio 


(۳) خورخی ریس بورخس ؛ تاريخ الحلود (طبعة مزيدة) : برينس أبرس» دار نشر 011804 21937 ص مس ۱۰۵ - ۰۱۳۸ 

() الصدر تفس ۱ ١٣ھ e. Kenn‏ م ص 1۵ - ۰۷۰ 

(0) المسدر نفسه مس ص ۱۸۱ بد ۰۱۵۹ 

(() الصدر نفسه, ص ص ۱۳ 4۳ 

۷ ورخ ریس بور فس : ده بوپنس آپرس؛ آشعار: بوسس اپرس» دار نشر «سبرانتس۱, ۰۱۹۲۳ 

(۸) خورحی لويس بورخعي : الأعمال اللعرية ۰۱٩۷۷ - ۱٩۲۳‏ مدربد؛ دار نشر دنله , ۰۱۹۸۷ ص۱۷ . 

۹ خورخی لویس بورنمس ؛ امالل؛ بریس آیری؛ دار لشر ۰۱۵۱7۳0۴ ۱۹۹۰ می صي ۱۳۷ - ۱۱۳۱ 

(۱۰) خورخی لويس بورخس ؛ الالفی؛ بوینس آپرس؛ دار نشر #لرسادا؛ , ۰۱۹۸۹ وانظر ابضاً طبعة «أليائثاة؛ مدرید: ۰۱۹۷۱ ص۱۹۹ . 

(۱۱) زردت هذه العبارة فی نصنة الآخبر بمجموعله القصصبة كباب الرمل (بوينس آبرس) دار نش ۱۲:۵۵ ۱۹۷۵+ ص مي ۷- ۱8) عندما پتلفی بورخفس الشیخ 
ببورخس الشاب ربشرح له كيف سيكف بصره كيف أنها ليسث مسألة مأساوية حيدما لأنى لدريجباً. 

(؟١)‏ انظر (۳) . 

.)۱۹۸۲ : نشرث هذه القصة ضمن مجموعة حديقة الطرق المتشعبة (بويئس أيرص» ذار نشر اصيرة‎ )١+( 

(14) انظر (١٠؛‏ طبعة (ألباتغاة: مدريد؛ 11911 ص مس ۱۰۵ - ۰۱۱3 رراجم ابضاٌ مثاله الذى يحمل المنواك نفسه؛ النشرر بمجلة کیمپرا 0001۱:1۵6۵ ؛ پرشلونةه 
خددی ۱۰۳ ۰ ۰۱۹۹۱:۱۰۱6 

(۱۵) صدرت هده القصد آرلا ضمن مجمرعة حدية الطرق الدشعبة. انظر (۱۳). 

„(And if be left off drei bU ۷۵۸. ؟..١ العبارة الى لتصدر الذسة تقرل: ٠وإذا "كف هر عن السام بك‎ )١6( 

(۱۷) نظرت للمرا الأولى فى مجلد تاريخ العار العالمى (بوینس ایرس, دار نشر «نوره» .)۱٩۳۵‏ وفی دراسة شالقة کشبها باللغة الإسبائية أسعد شريف عمر؛ وشممل عنوان 
التخبيل والعراث فى نين لب لس رمحافرظ مشابهين لحكاية من ألف ليله وليلة (الشاهرة؛ [صدارات كلبة الألسن؛ ۱۱۹۹۱ لم فرلت على أنها مداخلة في 
مؤثمر «الأندلس ملتقى عوالم للانة؛ : آشبہلیاء ۱١۱/۴۰‏ ۱۹۹۱/۱۲۲۳)؛ بتنارل اسمد خریف اللبلة الواحد؛ والخمسین بمد ال الدالكة ن كتاب ألفى لبلية 
ولمللة باعثبارها أساساً للمشابهة بين نصين أحدهما لمخورضي لويس بررخمس حکاية الرجلین اللذین حلما رالنص الأخر لدجيب محفرظ؛ العين والساعة ورايث 
فيما يرى النائم الذاهرة؛ دار نشر مکنبة مر ۱۹۸۲ مس مر ٩۳‏ - ۱۰۸) وبری کیف أن نص بورخس (الذى هر إعادة صياغة بقلمه لحكابة من ألف ليلة 
ولملة يؤكد الفكرة الثابدة والشائعة عنده: الرجل (الإنسان) هو حلم لرجل آخر (الحياة حيلم امئزاج الواقع بالمتخيل) كيف لختلف فكرة الحلم عند بحفوظ ۱ 
تمعنى الحلم غند محفوظ السراب. 

(۸ نشرت هذه الفصة فى مجلد تاريخ العار العالمي. الظر (19) , 

(۱۹) انظلر ۱۰۱ علبعة دألياننا؛ ؛ ١/4‏ , 

(۲۰) غررخی لویس بورخس : تحقبقات أخرى؛ بربنس أيرس؛ دار نشر 17/3864 1950 , ربدها من عام ۰۱۹۷٩‏ نشر بمدرید» دار نشر انشا 

. انظر المصدر السابق؛ طبعة ١ألبائا » ص88‎ )5١( 

(؟5؟) صدرث ضمن الجممرغة التى لحمل العنواك نفسه. انظر )١(‏ , 

(۰) انظ مجموعة حديقة الطرى الممشعية:؛ الثى صدرث فیما بعد ضمن املد الذى يحمل عدب ان قصص : لبعة «أليائفا» , مدريد الأخاء ص١١١,‏ 

(14؟) انظ (") د ص ص ۷۹ ۰ ۱۹۱ 

(۲۵) انفلر (4۳؛ ص ص ۹۵ - ۰۱۰۳ 

0 المصدر السابق؛ ۲ ۰۱۰ 

(/9؟) انظر ,)1١(‏ طمة االبانلاه ؛ می سص ۷ ۰ ۰۲۸ 

(۲۸۱) انظر امصدر الانی؛ ص 11 , 

(۲۹) راجع دراسة بورخس ؛ مترجمو ألف ليلة وليلة. انظر (؟)؛ ص اص ۱۳۹ و۰۱۳۰ 

۳۰۱ من الدعابات العرولة التی ضمنها بوراصي قصصه؛ نذكر تدك التى نرد فى قصته الألفب؛ حيث لمة مشابهة بين بباتريث بطلة الألف الغالبة وبباتريس دانع . وكذا 
ابن عم بيائريث الملقب ب «دائرى) (رهو قريب الشبه من اسم دانثى) وأراد أن يغطى العالم كله؛ بل الكو كب كله؛ شعراً. ونفراً أبضا فى الألف أن لقب محبرية 
البلا ار امعلة (اللی تلمع من توقير النطال لذ كراها أنها كانث زالهة الشاعر رفاسبة رسخائلة) هر بیتربو ۱۷۱۱۵۲۵ وهى إيماءة رفيعة بها شىء من التهكم لد کری 
جوذانی نائی ۷۸:۱1 310916013 : الراهب الدومینیکی الولود فی ۱۹۳۳ فی مدینة فبتریو القريبة من روما؛ الاي انخذ؛ فیما بعد؛ اسم أنبوس دی فبتربر قلا |1101 
de Vier‏ ,گان من آشهر مزیفی التاريخ ئي عصره (انظر ؛ رابو کارو باروخا: تزپیف الشاریخ رفلالعه بعاریخ اسپالها ؛ پرشلونة» دار تشر اسپس بارال؛ ؛ 
۱ 

(۳۱) من المعروف عن حياة بورخخس أنه لفترة طريلة من فترات همره همل نا لکتبة, له شغل منعسب مدیر الکنبة الوطنبة فى بوينس أبرس ؛ ولحمة إشارنان إلى حبائه 
الشخصية فى کل من نصتی تکنبة بابل (حبديقك الطرق المتشعبة)؛ بوييس أبرس؛ دار نشر وصورة؛ 4١3147‏ والبسرمان (السرلان) ؛ بوينس أبرس» دار نشر 
دارنشیبائوه » ۰4۱۹۷۱ 

(۳۲) من فصائد دبوانه تاريخ الیل (۱۹۷۷) النشور دال مجملد الأهمال الشعرية ۱٩۲۳‏ م. ۰۱۹۷۷ انظر (۸) ص ص ۵۱۳ - 8۱۸ 
بتسمن الديوان نفسه مقطرعة نثرية موحبة بمنوان أحد مأ. تصور كيف نسجث ألف ليلة شفاهة على ألسنة الرواة القدامى يفول فيها: «بلخ؛ تيسابور: الإسكندرية ! 


۳۹۹ 





سس سس أل ليلة» حلم رش 


لا يهنم الاسم. لبا أن تدخيل سوقاً: حالة: قباء ذا سلمربياث عالية؛ نهر کرر رجوه الأجيال. ولندخيل أيضاً بسعاناً مدرباً؛ لأن الصحراء ليست بعيدة. العام جمع ؛ ورجل 
يتكلم. ليس في وسعنا أن مكف (لأن المالك والفررن کثبرة» عن العمامة الفامضة؛ عن العیدین الرشیفدین » عن البشرا الداكنة؛ عن الصوت الخشن الای بنطل 
عجباً. هر بسا لا يراناء فنحن كثيرون. يررى حمكاية أول شيخ والئزالة أو حكاية ذلك الأوديسى الملقب بالسندباد البحوی. 
پدحدث الرجل ورمیه. ۷ یمرب (أخرون بعرفرن) أنه من سلالة التآمرین الليليين ؛ شعراء الليل » الذين كان الإمكددر ذر الفرنين بجمعهم لدسلية سهاده. لا يعرف 
(اگی له آن یمرد) اه ولي نعمتنا. بحسب أن يتحدث من أجل حفدة من الناس وحفنة من النقود وفى أمسي مغقرد ينسح كعاب ألف ليلة وليلة , 

(۳۳) انظر (۱۰)» ص ص ۱۳۹ و۱4۰ ۱ 

(۳۸) انظر (۱۷)؛ طبعة «ألباللا؛ ؛ مدید ۰۱٩۷۱‏ ص ص ۸۳ - ۰۹۲ 

(۳۸) خورخی لويس بورخحس ؛ تقربر برودى: برينس آأرس: دار نشر ۰8۳۳۵08 ۱٩۷۰‏ . رایضاً طبعة «ثیانا » مدرید؛ ۰۱۹۷۹ 

(۳۰) انظر (۰)۱۱ طبعذ وألبائقا؛ ؛ مدرید, ۰۱٩۷۷‏ ص ص ۷ 2 ۰۱4 

۰۹٩ - ٩۵ انظر الصدر السابل؛ ص ص‎ (FY) 

(۳۸) انظر (۱۳), 

۰.۱۲۵ راجع (۲۹)؛ ص‎ (T4) 

۰۱ فراندر كبديولس ١‏ ١صينية‏ دعابات) : مجلة کراساث واسبالو امريکية, مدرید؛ اهداه ۵۰۵ - ۱8۰۷ برلیة - سبتمبر ۱۱۹٩۲‏ ص۱۵۵ , 
يتحدث فرنائدو كينيوئس فى مفاله الطريف عن بمض حرارانه مع خورخی لویس بررخحس المي لا تخلو من ررح الدهابة؛ وقول إن بورخمس كان برى أن الأعمال 
الأدبية العظمى ليس من المعناد أن تكوث غناوينها مناسبة؛ نما عدا كناب ألفى ليلة وليلة. 

۱۹۹۹ ۸5۳7۵06 انظر مقدمة ديرابه : أمبوحة الظل : بویدص آبرس؛ دار نشر‎ )١( 

(4۲) راجم (۳۵)؛ اللدما ص١٠‏ , 





۳۷ 


آثر الثر اث الشر فى 
ولف لسلة وليلة 
فى رلاية العالم عند بورشيس 


إبتهال يونس" 


SEE ا‎ 


يمثل الكاتب الأرجنشينى خحورخی لویس بورخیس (۱۸۹۹ ۔ ۱۹۸۹) 
نموذج الكائب/ الباحث الذى ينهل من الثقافة العالمية. بفضل إجادته 
للغات الإججليزية والفرنسية والألمانية ؛ اکتسب معرفة واسعة بعلك الشقافات ؛ 
ذلك بالإضافة إلى الثقافة الإسبانية؛ ثقافة لغته الأم. كان بورخيس من أشد 
المولعين بالثقافات الكلاسيكية وخخاصة الثقافة اليونانية» كما كان شديد 
الاهدمام بثقافات الشرق الأدنى والأقصى التى عرفها من خلال الترجمة. 
أما الْفافة الشرفية الاسلامية بصفة عامة والتعصوف بصفة خخعاصة:؛ فقد کان 
لهما عظيم الأثر على فكره وعلى أعماله الأدبية. ييتضح هذا الأثر من خخلال 
رژية بورخیس للعالم التی نقوم أساساً على أن العقائد الدينية والفلسفية 
والميتافيزيقية مجال للبحث فى حدمة الأدب الذى يقوم أساساً على الخيال. 
وبرى بورخميس أن «اككتشاف؛ الشرق مثّل نقطة مول مهمة فى الفكر 
الغربى . وأهم ما بمیز هذا «الاکتشاف» هو معنی کلمة ۱شرق» والدلالات 
المصاحبة له؛ وعلى رأسها ‏ فى نظر بورخیس - «الذهب؛ الرتبط بشروف 
الشمس, و(الإسلام؛ المتمثل فى النصوف؛ أى الجانب «الخيالى» فى 
الدين. بتجلى هذا ؛الاكتشاف؛ من خلال كثاب (ألف ليلة وليلة) الذى 
يعتبره أفضل سید لثراء الشرق وسحره, من هنا؛ ينبع أثر هذا الکتاب على 
رؤية بورخيس للعالم وعلى نطريته الأدبية وأعماله النثرية. 
« مدرس يمسم اللغة الفرنسية: كلية الآداب؛ جاممة القاهرة. 








إن رؤية بررحیس للعالم فی جوهرها رژية متاهية» 
بمعنى أن الكون؛ فى منظوره؛ عبارة عن مناهة بضيم 
نيها الإنسان. وهى مبئية عند بورميس على نصوره 
لوضع الإنسان أمام أسسرار الكون والألوهية. يرفض 
بو رميس هذا الوضم اانسانی الهین ؛ وبری أن مجارزله 
تکون عبر الادب الذى يعتبره الحلم الإنسائى الخلاق 
رالذی بفوم علی الخیال والدهش رالعجیب. وبسبب 
میله للاعشداد بالأفكار الدينية والفلسفي: «لفیمتها 
الجمالية ولا نختویه من فربد ومدهش!؛ بیدا بورخیس؛ 
من خلال إبداعه الأدبى وقصصه القصيرة بصفة نخاصة؛ 
بتجربة الامکانات التی تتیحها الفلسفة الغربية للخیال؛ لم 
انمه بعد ذلك إلى الفلسفة الشرقية؛ بحثأ عن ينابيع 
أخرى للخيال. ربما كان مرجع ولع بورخیس بالثقافات 


الشرفية رغبته فی مجاوزة الاطر الضیفة التی فرضنها .. 


الثقافة الغربية على آنها نموذج آرحد للواقع؛ والهررب 
منهامن خلال (أسطورة» الشرق. لذلك لم بتبن 
بورخيس من الثقافة الشرفية سوى الجالب (الأسطورى) 
ای الخیالی : التصرف على الصعيد الدینی ‏ و(ألف 18 
وليلة) على الصعيد الادبی. آما الجانب العقلائی للثقافة 
الشرقية؛ التمثل - باللسبة له - فی ابن رشد؛ فقد وضعه 
بورخیس مم تیارات الفلسفة الخربية؛ کما سنری: 


(۱) 


يسدأ بورخميس |بداعیا بشجربة الامکانات اللی تتیحها 
الفلسفة الغربية للخيال؛ بوصفه وربا لتفافات تقوم علی 
نيمات خخالدة كالرمان والمكان والخلود. ويتفق بورخیس 
مع كولريدج على أن هناك خخطين أساسيين بنقاسمان 
تصرر الكون عند الإنسان» هما الخط الأرسطى والخط 
الأفلاطونى؛ بالإضافة إلى الغنوصية المسيحية؛ يجمع 
بینهما نباران أساسیان هما التصور العقلانی والشصور 
الشالی حول فکرة وحد: الوجود؛ء أى الممائلة بين الله 
والکون. تشم رکز الفکرة عند بورخحیس حول الحقيقة 


أثر التراث الشرقي وألف ليلة وليلة 


وتعدد مظاهرها؛ أى الوحدة والتنوغ؛ وما يسميه سيادة 
النوع على الفرد. والاشكالية الفلسفية الرئيسية فی فکر 
بورخیس هی اشکالية الوحدة والتعدد؛ وقد حاول حلها 
من خلال الاستعارة التى ننجت عن الغنوصية المسيحية 
التى قدمها عالم الدين الفرنسى ألانوس الأنسولينى فى 
نهاية القرن الثانی عشر الیلادی. تلك الاستعارة تتمشل 
فى أن الله يوازى دائرة قطرها فى كل مكان؛ ومدارها لا 
نهائی. من هنا یألی تصور الفرون الوسطی لله؛ الموجود 
فی کل کالنانه علی حدة؛ لکن ایا منها لا ده ولا 
تقیده. طور کل من جوردانا برونو وبسكال هذه الفكرة 
من خلال مفهوم الکون من حیث هر مرکز داثری» 
نطره نی کل مکان ومداره لا نهائى. ونئج عن هذا 
العصور فكرة أن أبسط ذرة تعبى الكون بأكمله والكون 
بأكمله يعنى أبسط ذرة. والكون فى رؤيته كدائرة 
«رهیبة»» بضیع داخخلها الإنسان فى الزمان وفى المكان: 
يتطلب قوانين علية خخاصة لفهمه. وهذه العلية؛ فى رأى 
بورخميس؛ يجب أن نقوم على عنصر السحرية؛ لأن 
الكون لا يقوم على قوائين طبيعية فحسب» بل على 
قوانين حيالية أيضا. 

يلجأ بورخسيس أولا إلى الإمكاناث الئى تتبحها 
العقلانية س خلال بعص قصصه القصيرة: رخاصة 
مفهوم سبيئوزا عن الجوهر؛ ومفهوم ليبنيئز للموضوع 
الذى يحوى كافة المحمولات؛ ومفهوم ابن رشد للعقل 
الموحد والفهم الكونى الأرحد. 


ببى بورخيس قصده القصيرة «كثابة الإله» على 
مفهوم الجوهر عند سبيئوزا؛ وتدور هذه القصة القصيرة 
حول کاهن باحد اهرامات آمریکا اللاتينية أسره الغراة 
الاسبان. ویحاول؛ وهو فی السجن؛ اکتشاف العبارة 
الإلهية المقدسة التى کتبت قبل الخلق والئى يجب على 
الإنسان أن يكتشفها. هذا البحث عن العبارة هو بحث 
لانهائى؛ لأن الجوهر الإلهى مجهول. من الحدمل أن 


۳۹ 


هسال بسرنس 


تكون هذه العبارة فى أحد العناصر الطبيعية أر الحيوانية 
أو فى الإنسان نفسه؛ هما يجعل البحث أكثر صعوبة؛ نظرا 
لأن الباحث هو هدف البحث نفسه. والهدف من هذا 
البحث هر الافتراب من الجوهر الالهی. الخطوة الأرلى 
نتم عبر اللغة: فالكلمة الإلهية تنتج عنها سلسلة لا نهائية 
من الأفعال وكذلك كل كلمة فى اللغة الانسائية 
تفضى إلى الكون بأكمله. محدث [ذن الوحدة مع الألوهة 
عبر اللغة. هذه الوحدة التى تفصی إلى الكون والتى نتج 
عنه لها أشكال عدة؛ لكن أهم شكل تتخذه هر شکل 
المجلة الداثرية. تلك العجلة الداثرية التی محخشوی کافة 
العناصر الطبيعية والظواهر وأسبابها ونتائجها؛ بالإضافة 
إلى الخلق وناریخ الانسانية. من بستعلع رژية كل هذه 
الأشياء؛ بستطیم احشواء الکو باکمله والشرحد مع 
الجوهر الإلهى. لكن هذه المحاولة للتطابن مع الجوهر 
لالهی هی محاولة فاشلة لأنها کم علی الانسان 
بالا نعدام والفناء فی الکون. 


ينشقل بورخسيس من سبینوزا (لی مفهوم لببنیشز 
للموضوع الذی پحوی احمولات کافة» وذلك في 
قصته القصيرة ١نزل‏ أشتريون) ١‏ حيث يجسد آشتربون هذا 
الموضوع الأوحد (الله). فهو يميش وحده فى منزله 
الذى لا يخرج منه أبداء لكن أبواب هذا المنزل لانهائية 
العدد مفتوحة أمام البشر والحيوانات. مجد هنا مفهوم الله 
- موضوعا أوحد ورحيداً - موضوعاً يقبل داخخل الكون 
جميع الأنواع الحيرانية بما فيها الإنسان وكلها تنبع 
منه؛ کما ننبع المحمولات من الموضوع؛ لكنه يعاملها بلا 
مبالاة, مما أدى إلى ردود الأفعال العديدة النائجمة عن قلق 
الإنسان فى صواجهة هله الألوهة الغامضة الوحيدة 
اللامبالية. لكن؛ عندما تتجلى هذه الألوهة للبشرء تحدث 
ردود أفعال خالفة مذعورة. مجد فى هذه الفصة القصيرة 
مفهومين أساسيين حول فكرة الخلق. المفهوم الأول هر 
أن الخلق ‏ الكون والبشر ‏ فعل الله للتسرية عن نفسه 
ررحدته. والفهوم الشانی هو آن الله خلق الانسان علی 


o, 





صورنه. فیما بخص خلق الكون؛ فهذا الخلق عبارة عن 
أحد الانعكاسات اللانهائية الئى تشبه الانعكاسات 
المرأوية. بمعنى أخرء إن كل العناصر المكوئة للكون هى 
محمولات لا نهائية ناجمة عن الله؛ الموضوع الأوحد. 
كلمة لانهائية؛ فى نص بورخیس » تساوی رقم ۱4 
وبرمز هذا الرقم إلى السموات السبع المنعكسة على العالم 
الارضی. من هنا انی الشرادف بين ١لا‏ نهائية؛ وأربعة 
عدره. ابا الانسان فقد خلفه الموضوع الأوحد على 
صورنه؛ حثی براها منمکسة وتأملها فی محمولاتها 
المتعددة. وبالشالی بحاول الانسان الشمائل مع الروح 
الإلهية وينخيل الله وفقا لما يعرفه عن نفسه. أى أن 
العالم لبس هكذا فى حقيقته بل كما يتخيله الإنسان 
وفقا لمعرفته بنفسه. بعبارة أخرى» يتم فهم الخفى من 
خلال فهم المرثى. 


أما مفهوم ابن رشد للمقل الأوحدء فیتضح من 
خلال قصة بورحيس الفصيرة «بحث ابن رشد؛ التى 
سوف نعرض لها فى الجزء الحخاص بنظرية بورخیس 
الأدبية. 


بعد أن قام بتجربة الإمكانات الثى أناحتها العقلائية؛ 
أدرك بورعسيس فدل هذا العبارء فلجا إلى إمكانات 
المثالية؛ وخخاصة مفهوم شوينهور عن العالم باعتباره إرادة 
ونمثیلا؛ ومفاهيم بی رکلی وهیرم وستیوارت میل ونبتشه 
حول الزمان والکان. کما أخذ ایضا من نیتشه مفهرم أن 
آهمية الفکرة تتبم من التحول الذی محدثه فینا ولیس من 
مجرد صياغتها. أخيذ بوركفيس عن التبار المثالى الذاتى 
فکرة الطابع الخذاغى الوهمى للعالم؛ وأضاف إليه بعدا 
جدیدا هر البحث عن لاواقعيات تؤكد هذا الطابع فی 
سجال الفن موهذا ما متمرض له فى الجزء الخاص 
بنظربته الأدبية. 3 

آرحی هذا التتقیب فی الامکانات التی تتیسحها 
مختلف التبارات الفلسفية لبورخحیس بقصة تروى تاربخ 





الفلسفة بجانبيها الدينى والإيديولوجى ؛ وهى نصة 
الوتارية بابيلونيا». من خلال هذا العرض الذى يقوم به 
بور میس لصاريخ الفكر فى هذه الفشصة:؛ تنضح لا 
الخطوط الرئيسسية التى تنتظم رؤيئه للعالم, رأرلها 
استكشاف اللوجوس ومجريب إمكائائه. وانطلاقا من 
مفهوم وحدة الوجود الذى يفيد بوجود عقل أرحد 
خلف التعددية؛ يتبنى بوريس مفهوم الكون باعتباره 
کتابا, ابجدية شاسعة» وبالتالی فالفلواهر الطبيمية والذهنية 
والأحداث الثاريخية هی عبارة عن مقاطع لفظية لها 
مدلول یجب اکتشافه, بعبارة آحری؛ يجب التوصل زلی 
العنی العمیق رالباطن رالخفی الکامن خلف ظواهر 
الأشياء. لذلك يشفق بورخيس مع مالارميه وليون بلوا 
على أن الكون عبارة عن کستاب مکون من أحبرف 
وكلمات وآيات؛ وأن البشر عبارة عن حروف وكلمات 
داخل هذا الكتساب. لكن هذه الأحرف أحرف 
«هيررغليفية» مائبسة الفهم؛ كالمتاهة مترامية الأطراف 
الى يضيع داخلها الإنسان الراغب فى فهمها. برظلف 
بورخيس كل هذا فى قصته «مكتبة بابل؛؛ حيث يتصور 
الحياة البشرية رحلة بحث عن كتاب داخل مكتبة لا 
نهائية توازى الكون متناهى الأبعاد. توازى هذه الرؤية 
«المتاهية؛ للمكتبة مفهوم الكون عند بسکال؛ نظرا لأن 
هذه المكثبة هى عبارة عن دائرة مركزها أى جزء منهاء 
ومدارها لا یمکن الوصول الیه. کما مختری هذه الکتبة 
على مزايا لها وظيفة مردوجة. الأولى هى كشف أن 
اهر الظواهر والأشياء هو الوسيلة للوصول إلى وجهها 
الخفی. والشانية کشف آن المالم السفلی هو اتعكاس 
للعالم العلوى. والإضاءة فى هذه المكتبة غير کافية؛ 
بحيث لا يشمكن الباحث من فك رموز الكتب لأنه لا 
يملك الأدواث التى تمكنه من ذلك؛ لكنها إضاءة 
مستمرا لکی تمقی علی رغبة الإنسان فى الفهم. تتميز 
هذه المكتبة أيضا بخلودهاء وهنا يكمن الفارق بين 
الإنسان «أمبن المكتبة غير الكامل» ثمرة الصدفة 
والأرواح المشسريرة من جسهسة؛ والكون الضامض المتناهى 
الذى لا يمكن أن يكون إلا من فعل إله من جهة 
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أخرى . نوی هده الکتبة علی تنویعات کل الأحرف 
وتراكيبهاء؛ وکل الاراء المکنة؛ وکل دراگر المارف 
الخاصة بالعوالم الخيالية الممكنة؛ وكل الماضى الممكن 
والمستقبل الممكن. بمعنى آخر؛ حتوی کل ما کتب 
وکل ما كان من الممكن أن يكتب وكل ما سوف 
يكتب. من هنا يأتى الانتقال المنطقى إلى نظرية الجبر؛ 
كل شىء مكشرب. ففى مثل هذه المكتبة يستطيم 
الإنسان أن يجد حلا لكل المشاكل التى تتنازعه؛ كما 
يستطيع أن يعرف قدره فيشولد لديه الأمل فى الشأر من 
الكون المناهى الغامض الذى يجد أخيرا نبريرا له. لذاء 
بشرع الإنسان فى رحلة بحث عن ثلاثة أشياء؛ پبحث 
أولا عن لغة لا مثيل لها قادرة علی تسهیل مهمته فی 
فك رسوز غموض الکون. ویسحث انیا عن «رجل 
الکتساب» : الاله الذی یکمن خلف ظرواهر الکلمات 
والحروف. ويكون بحفه الغالك عن «الکتاب) الذی هر 
مجموع كل الكتب الأخمرى. عن هذا البحث نولدت 
التياراث الفلسفية التى حاولت نفسير ماهية الله وأسرار 
الخلن والکرن» لكن بللا جدوى. لذلك حل الاس 
الشدید محل الأمل بسبب بقين الإنسان أن هذا الکتاب 
موجرد لکنه ۷ پستلیع الوصول إليه. ونتيجة هذا الفشل 
وهذا اليأس ولد نقد العقل من حيث هو وسيلة لمعرفة 
الألوهة عند كائط (30ادكا)؛ ونبعت فكرة «موث اللهة 
عند ليتشه. بمعنى أننا لن نستطيع أبدا معرفة ماهية الله 
ولا حل الفنمسوض الكونى الذى يتخطلى قدرة الفهم 
البشرى؛ لأن القانون الأساسى للكون يبدو لنا كالفوضى 


وكالمتاهة, لأا لا نستهلیع نك رمسوزه رفهمه. لذلك 


يجب أن نكتفى بتفسير وتطوير ما هو فى متداول یدنا عبر 
وسيلة أخحرى غير العقل . 

أما العنصر الأساسى الثائى فى رؤية المالم عند 
بورخحیس: فیرتبط بفكرة أن العالم السقلى هو اتعكاس 
للسالم الملوی. واذا کسان الله قد خبلق العبالم على 
صورنه؛ فان العالم الأرضی والنوغ البشری مرایا تعکس 
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السماء والألوهة. هناك إذن وجهان لكل شىء رلكل 
ظاهرة ولكل إنسان؛ الواضح رالخفى؛ الظاهر والباطن. 
نتج عن ذلك نظرية القرین التى سوف نعرض لها بعد 
قلیل. هذان الوجهان متضادان بالضرورة لكى يكملا 
بعضهما: السالب والرجب اللذان يشكلان وجهين 
لعملة واحدة تعطى؛ بفسضل الانعکاس الرآوی؛ 
احتمالات عدة لحدث واحد. هكذا جد أن التعددية 
لبست تعددية أصلية بل العكاسات لشی: واحد فرید. 
يوظف بورخيس هذا الفهرم فی فصته الفصیر: «البحث 
عن العتصم؛ التی نروی محاولة البحث عن رجل بدعی 
المتصم؛ ليس فى الإمكان التوصل إليه؛ لکن الاقتراب 
مله يكم عبر الانمکاسات التی نرکها فی الأخرین. هر 
رجل نشعر به ولكن لا نقابله - کالله - رکل الذین 
قالوا إنهم يعرفونه هم مرايا تعكس صورته, البحث إذن 
لانهائى؛ بفعل المرأة: يبحث الله عن صورنه فی مرا 
المالم والبشر؛ وهم یبحشون عن صورة الله؛ وهم فى 
الواقع انعكاس لها. وبالتالى؛ فمن المستحيل العثور على 
موضوع البحث الذى هو الباحث نفسه منعكسا إلى ما 
لانهاية. ومن جهة أحرى» تقوم الرايا بوظيفة رهيبة وهى 
أنها نعكس راقع الإنسان البشع وتكرر إلى ما لانهاية 
وضعه البائس أمام غموض الكون. 

وإذا انتسقلدا إلى المنصر الأساسى الشالث فى رژية 
بورخيس للعالم؛ وهى مشكلة الزمن؛ سنجد أن بورخيس 
بمتبر الزس هو الجوهر الذى يتشكل من خخلاله العالم 
والبشر. لكن هناك فارقاً بين الزمن البشری الشتابمی» 
والزمن الکونی اللحظی» ما بحول قدر الانسان إلى مأشاة 
رهیبة. لذلك یوم بورخیس بدحض الزمن فى أعماله. 
فالزمن , باللسبة له» ليس شيكا أحاديا مطلقا بل عبارة عن 
شبكة متاهية من الأرمئة الشوازية والشداخلة رالتفارقة. 
هكذا برفض بورنعيس الزمن التتابمی الخاص بالإنسان» 
فى مقابل الزمن الإلهى والزمن الكولى؛ ويشبنى المفهوم 
الخاص بأن الزمن الإلهى لا بمكن أن يقاس بالزمن 


or 


البشرى. أما زمن الكون والأجناس التى تكونه - فبما 
عدا الجنس البشرى ‏ فهو زمن لحظى لا يوجد به ماض 
أو حاضر بل اللحظة الراهنة. لذلك بتبنی بورخیس 
مفهوم جوس الذى جدده برتراند راسل, الذی يقوم على 
أن كركب الأرض قد خلق منذ دقائق لكن يسكنه 
جنس بشرى يتذكر ماضيا رهميا. هذا بالإضافة إلى 
مفهوم ماركوس أوربليوس الذى يقوم على أن من رأى 
الحاضر فقد رأى كل الأشياء؛ تلك التی حدئت فی 
الماضى ولك الى سوف ممدث فى المستقبل. فمجرى 
الزمن؛ إذن؛ هو استمسرارية اللحظة» من الماضى وإليه؛ 
ومن المستقبل وإليه؛ سواء كان الزمن زمنا كونيا أو زمنا 
إنسانيا. وإذا كان الكون عبارة عن دائرة محیطها فی کل 
مكان وقطرها لانهائى؛ فإن الرمان والمكان ينعدماك؛ 
وبصبح المستقبل والماضى والمكان لانهائيا؛ رتئلاشى 
ال «آین» وال «متی». 


من جهة أخرى؛ بتبنى بورخميس الرؤية المثالية التى 
تفيد بأن المكان هو إحدى حلقات الزمن؛ بالإضافة إلى 
مفهوم بيركلى المثالى ومفاده أن الزمن عبارة عن تتابع 
أفكار تمضى بانتظام يشارك فيها كل البشرء وكذلك 
مفهوم هيوم الذى يقوم على أن الزمن عبارة عن نوالى 
لحظات غير مسرئية. يذهب بورخميس أبعد من ذلك 
محاولا ضغط المكان فى نقطة لايمكن أن نتسصورها 
خارج الزمن؛ ومسحاولا أبضا إذابة الزمن فى اللحظة 
الراهنة. و[ذا کسانت اللحظة الراهنة تحسوی الاضی 
والمستقبل معاء فإن إدراك أى لحظة يكفى لمعرفة ما 
حدث فی الاضی وما سوف يحدث فى المستقبل؛ أى 
مفهوم الزمن باعتباره سلسلة دورية عند ستیوارت میل 
الذی بتبناه پورخحیس . تلك التکرارات الخالدة تساوی 
مفهمم الزمن الدائرى والعودة الأبدية عند بورحیس. 
ونقوم العودة الأبدية» عند بورخيس» على دورات متشابهة 
ولكن لبست متطابقة:؛ لذا يجب أولا إنكار حفيفة 
الماضى والمستقبل؛ مثلما فعل شوبنهور: ثم يجب بعد 








ذلك إنكار أى ديد لأن كل التجارب والخبرات 
الإنسانية متشابهة بطريقة ما. 

هذا ما ينقلنا إلى العدصر الأساسى الرابع فى رؤية 
بورخميس للعالم وهو رؤيئه لقدر الإنسان. وتدور هذه 
الرژية حول بحث الانسان الدائم عن هوینه ؛ ومحارلته 
كشف أسرار الألوهة والكون المنغلقة إزاء محاولة الفهم. 
فكل إنسان» وفقا لمنظور بورخعيس؛ يجهل من هو وبحاول 
بلا جدوی اکتشاف هویته. 


والحياة الإنسانية؛ فى واقع الأمرء لا تلور إلا فى 
لحظة : اللحظة التى يعسرف فيها الإنسان من هو. هذه 
اللحظة الفريدة؛ لا يتوصل إليها الإنسان إلا فى الموث؛ 
حيث يصل أخيرا إلى معرفة هويئه. فى المرث رحده 
يعرف الإنسان من هو فى الحقيقة: أنه ظل الحلم الإلهى 
رآن قدره محدد مسبقا. ولأن الله؛ فى وحداليئه يتجلى 
فى كل شىء؛ فالإنسان أيضاء وهو ظل الحلم الإلهى 
راللوق على الصورة الإلهية؛ متعدد ولا أحد فى الرقت 
نفسه. لستطيع إذن آن نحدد الخطوط الثلالة الرئيسية 
التى تنتظم رؤية قدر الانسان عدد بورخحیس: ظل الحلم 
الإلهى ؛ القدر ادد مسبقاء والتعددية والشدائية رالوحدة. 
وإذا كان الإنسان ظل الحلم الإلهى فهر عبارة عن 
ظاهرة؛ عن شخصية خيالية اخترعها وكتبها الخالن فى 
كتاب الكون. لذلك؛ يتفق بورخبيس مع كارلايل على 
أن التاربخ الكونى عبارة عن کتاب مقدس یکتب داخله 
البشر الدين يحاولون فهمه. هذا الوضع الشبحى للإنسان 
يدفعه إلى اليأس والرعب والشعور بالمهانة؛ إذ يجب عليه 
أن پتبع قدرا سربا لا پمرف عنه شیفاء أى يصبح جزءا من 
مسر غامض لن يصل إلى حله أبدا؛ ثما يزيد من يأس 
الإنسان الدى كان بظن أنه يخثار وبئحرك وفقا لإرادئه؛ 
ولكنه يكتشف أنه مجرد رمز لأشكال نتكرر إلى الأبد. 
هذه الأشكال التى نتكرر إلى الأبد ننقلنا إلى سفهوم 
وحدة الرجود لسيادة النوع؛ وهو مشهوم بناه بورنحیس 


أل التراث الشرقى وألف ليلة وليلة 


يقوم على أن كل البشر يجتمعون فى الفرد الذى يحمل 
کل ملامح النوع. وکما آن الکون فی نعدده وتنوعه هو 
نتاج العقل الأوحد؛ فكذلك الأشخاص الذين هم أيضا 
نتاج لهذا العقل الأوحد نفسهء برغم لعددهم وتلرعهم. 
لذلك» فان البرع هر الواقع الدائم لکل شیء ولکل فرد؛ 
ولا وجود للأفراد خضارج إطار الدوع. فى هله الحالة 
تكون الهوبة الشخصية وهما فائما على تفثت الواقع 
رتعقيده. يتجلى لبرير الوحدة من خلال فكرة أن الهوية 
الشخصية تمد الإنسان وتقیده؛ بینما ففدان الهویة 
الشخصبة يجعله يمثل الإنسائية بأكملها من خلال 
الشكل الواحد الذى يتكرر إلى الأبد. فى هذه الحالة 
يكون هناك قدر واحد ممكن ينتظم البشركافة لأن تاريخ 
الكون هو تاريخ إنسان واححد نلق نخقیقا للحلم الإلهى 
وللعفل الأوحد. 

انقلنا إشكالبة وحدة وتعدد البشر إلى إشكالبة الثنائية 
أو نظرية القرين. إذا كان الانسان قد حلق علی الصورة 
الإلهية فهر أيضا له جائب ظاهر وجائب باطن؛ وجهان 
متناقضان ولكنهما متكاملان كوجهين لعملة. ومن 
جهة آخری, |ذا کان المالم السفلی انعکاسا للمالم 
الملوی؛ والانسان انعکاسا للحلم الالهی؛ فان انمکامم 
المرأة هذا يؤدى حتما إلى مفهوم الصورة الزدرجة وجوددا 

فى نهاية بحثه اليائس فى أسرار الكون والألوهة: 
بحاول الانسان الشمرد علی وضمه. يتجلى هذا ال 
اليالس من خلال أشكال عدة منها محاولة احتواء الکو 
للانهائی رالشمائل مح الررح الالهية؛ وذلك من خلال 
محاولته محاكاة الكون فى اللغة. لكن هذه المحاولة 
محكوم عليها بالفشل لأنه مهما بلغت اللغة الإنسائية 
من ثراء وتنوع؛ لا یمکنها احتواء الکون اللانهبائی .. 
لذلك؛ یتبنی بورخیس مفهوم نشسترتون عن حدود اللغه 
البشرية أمام تعقد وتشابك الكونء ذلك بالإضافة إلى 
مفهوم كانط عن حدرد العقل البشرى أمام تشابك 
الكون الغامض. 
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لكن الإنسان لا يكف عن محاولة العمائل مع الروح 
الإلهية. وإذا كنا تمد فى بعض قصص بورخخيس القصيرة 
أن البطل يعوصل إلى هذا السمائل؛ فإنها لحظة جاح 
عابرة محكوم عليها بالفشل: بترجم هذا الفشل أحيانا 
بالموث ؛ لكنه پترجم فی معظم قصص بورخیس بالنسیان؛ 
(حدی الصفات الأساسية فی الانسان الای ربما بتوصل 
إلى السرء لكنه يعائى بعد ذلك من الإحباط بسبب 
نسيانه لهذا السر الذى يكون قد توصل إليه بعد عناء 
وغجرد لحظة . 


إذا كانت الإنسائية هى نتاج الحلم الالهی» فان 
لانسان» فى محاولته العمائل مع الذاث الإلهية؛ يحاول 
هو أيضا أن يحلم ويفرض حلمه على الواقع من خلال 
عملية الخلق. هذا هو حال بطل قصة بورخيس القصيرة 
١الأطلال‏ الدائربة؛. بدوهم البطل أنه توصل إلى معرفة 
أسرار الكون؛ ويبدأ عملية الخلق لكنه يتبين أنها عملية 
شاقة مثل محاولة «نسج حبال من الرمال» أو «ا(امساك 
بالرباح؛ . واذا کان الله فد خلق الانسان علی صورته؛ 
فالإنسان يحاول إعادة خلق نفسه؛ من خلال انعكاس 
مرآوی» وذلك بخلقه آخر على صورته؛ يحمل ملامحه 
من حلال ظاهرة دورية وداثرية. لکن؛ يضح أن هذا 
الوق ليس إلا شبحاء مما يسبب له المهانة والخوف. تلك 
المهانة المصحوبة بالإحباط واليأس هى العقاب الذى يقع 
على البطل لأنه حاول أن يتحد مع الذات الإلهية وذلك 
بخلقه آخر علی صورته؛ ناسيا أنه هو نفسه مجرد ظل 
للحلم الإلهى . 

لكن احاولة الرئيسية للشمالل مع الذات الإلهية هى 
حيدم الخلود الذي يراود الإنسان. والخلود تيمة شديدة 
الارتباط بمفهوم الزمن أو بالأحرى بمفهوم التضاد بين 
الزن البشرى والزمن الإلهى. لذلك يعتبر بورخميس أن 
انلود أحد اخشراعات البشر بهدف التوصل إلى الدوام. 
والخلود هو (حدی صفات الله التی بحاول الانسان 
اكتسابها بلا جدوى لأنه غير قادر على امتلاك کل 


۳9 


لحفلات الزمن 7 لحطة وأحدة. والخلود باللسبة للكون 
پوازی الذاکرة باللسبة للانسان: کلاهما مراة تمکس 
وتتقذ من العدم . لذلك» نان حلم الخلود» حتی ل وکا 
وهماء ضصرررى بالنسبة للانسان لأنه پسباعده على 
مواجهة قدره ووضعه باعتباره شيخا فانيا. والذاكرة هی 
إحدى وسائل الوصول إلى الخلود؛ ولكن ليست الذاكرة 
الفردية» لأن الشحکم فى الخلود يتطلب من الإنسان 
اشخلی عن فردیته وتمرف هويده فى الآخرين. هكذا 
نصل الإنسائية بأكملها إلى الخلود من خلال محرفة 
وذاكرة رجل واحد. أما الأحلام فهى وسيلة أخرى 
للوصول إلى الخلود؛ لأنها تدمرد على الششابع الزمنی 
وتجمع الماضى والمستقبل فى اللحظة الراهنة. هكذا يصل 
الإنسان إلى الخلود كل ليلة من حلال الأحلام. لكن 
الإنسان لا يصل إلى الخلود الحقيقى إلا فى الموث؛ أى 
من خلال قدره الفانى؛ لأنه فى الموت يستطيع استعادة 
كل اللحظاث وترتيبها كما يحلو له. أى أنه يستطيع 
تغيير الماضى وتبعاته؛ وإدراج لحظات من المستقبل مثلا 
داخل الماضى وبالعكس . التوصل إلى الخلود يساوى إذن 
اموت الذی بتوصل من خلاله الانسان الی فك رموز 
وأسرار الکون. لذلك؛ فان استطا ع الانسان أن يستشف» 
فى حة حاطفة: رژية ما للخلود؛ فإن ذلك يعتبر عزاء له 
فی مواجهة ففر حبانه الفانية, كما يؤكد أهمية هذا 
الحلم بعيد النال. يستشمر بورخیس هذا الحلم فى قصته 
الفصیر: «الخالد» ؛ حيث يقرر أحد الضباط الرومان 
المقيمين بمصر الرحيل بحثا عن «النهر السرى الذى 
بطهر البشر من الوت» وعن مدينة الخالدين . إن الحياة 
الإنسانية عملية بحث أبدية؛ داحل متاهة» عن شىء 
بحدسه الإنسان ریظن أنه فی متنارل یده» ريخاف أن 
يموت قبل أن بصل إليه. إنها مشاهة الحياة من أجل 
الوصول إلى الخلود؛ وذلك من خملال البكر والهاوية 
والسلالم وشبکة التاهات التی یجب اختراقها لدخول 
مدينة الخالدین. لکن البطل» فى القصةء يجد نفسه» بعد 
كل هذا العناء» أمام بنية قديمة لانهائية وغامضة؛ فيشعر 








بالعجز والغضب رالیأس؛ وبشرع فی کیل الاتهامات 
لخالقه. هکذا بعضح له آن الخلود عبارة عن محاكاة 
مزلية للکون الذی خلقه الله ثم نسبه وترکه للفوضی. 
هذه انحاکاة الهزلية هی سبب تعاسة البشر لأنها لا تکف 
هن التسلط علی فکر الانسان الذى يجب أن يتجاهلها 
أو يدركها بطريقة مختلفة. بالفعل؛ يجد البطل أن 
الخالدین هم سکان الکهوف الصامتون الساکنون ذور 
الأصول الحبوانية اللامبالون بقدرهم. لقد فقدوا 
الإحساس بالمالم فلجأرا إلى الكهوف ليعيشوا 
كالحيوانات غير العاقلة. لكن هذه الحالة البهيمية 
لانناسب الإنسان لأنه؛ مهما بلغ تخلفه العقلی؛ سیظل 
دائما أرقى من الحيوانات غير العاقلة. إنه قدره الفائى 
الذى يضفى عليه صفة الإنسانية. إنه قدر مأساوى لكنه 
لمين؛ إذ لا يمكن استعادنه مرة أحرى بعد الموث. لذلك 
بفارن البطل بين حال الخلود وحال الفداء؛ ويفضل 
الحال الثانى فيشرع فى رحلة بحث أخمرى عن النهر 
الذى يعبد إليه قدره الفانى. فى هذه الحالة؛ یکون 
الخلود الحقيقى للإنسان فى تخليه عن هويئه الشخصية 
وفنائه فى الآخرين ححيث الكل فى واحمد؛ فیضمن خلود 
رجل واحد الخلود للجميع. إنها دائرة ليس لها بداية أر 
نهاية؛ حيث لمجد كل ححياة هى نتاج لما قبلها وبولد 
عها'ما بعدها. يكفى أن يكون هوميروس قد كتب 
(الإلياذة) و(الأوديسة) لكى يصبح كل البشر خعالدين, 
فكتابة عمل هى إرساء مهلة لانهائية مصحوبة بظروف 
وتغیرات لانهائية؛ من خلال عمل مخلد یعاد كتثابثه: 
السندباد فى (ألف ليلة وليلة) تنوبمة على «أوليس»؛ 
هوميروس» وهكذا إلى الأبد. لذلك يستعيد البطل بسعادة 
وارتياح قدره - الفناء - لکی بسهم فى خخلود الإنسانية 
الذی یکمن فی الکلمات والکتابات: فی اللص. 


هکذا تتضح لنا خطرط الحل الذی یفترحه بورخیس 
لإشكالية الإنسان فى مواجهة أسرار الكون والألوهة وفى 
مواجهة قدره الفائى. العالم عبارة عن فوضى» عن متاهة 


ألر الثراث الشرقى وألف ليلة وليلة 


يضيع داخلها الإنسان. وإذا كان الفخطبط الإلهى 
مستغلق الفهم؛ فباستطاعة الإنسان القيام بتخطيط 
إنسائى؛ موفت لکن في متناول يده. يستطيع أن يفوم 
بدوره ببناء متاهات ذهنية یستطیم حلها؛ مستمدا من 
عجزه قوة لكى يسهم فى محقيق مقادير الكون التى 
يجهلها. يستطيع الانسان» من خلال الحلم والخیال 
والمدهش والعجيب والأسطورى؛ أن يتخطى هذا العالم؛ 
وذلك فى الفن والأدب. هكذا يحول بورخميس الانسان 
إلى صانع خخيال وأساطير. ليس المهم أن يدرك الواقع 
وبدقله إلى المعيد الفنى؛ بل أن يجساوز هذا الواقع 
ويتسامى عن عجزه؛ وذلك بخلقه واقعا أخر سحريا 
وباختراعه رؤيته الخاصة للعالم من خلال الثقافة. فالسحر 
رالحدس رالحیل هی کلها رسائل فادرة علی اختراع 
وقائع ذهنية فى الخيال؛ تلك الوقائع مؤقتة لكنها بمكنة 
لأنها نشكل هذا الجهد الدائب لفهم المستغلق الذي 
تمثله الشقافة. إنها أشكال نقوم على «نيمات؛ خالدة 
مولت إلى أساطير من حلال اسشمارات خالدة تمدد 
نفسها باستمرار. هذا هو ما بستشمره بورخیس فى أعماله 
الثریة: تيمة التاهة من خلال کتابات متاهية البناء؛ وس 
خلال الحكاية داخيل الحكابة؛ والصورة المنعكسة فى 
المرأة» ونظرية القرین؛ وشبكة الأزمنة» ومفسهوم الزمن 
الدائرى والعودة الأبدية؛ ورمز الطير (سواء كان طائر 
كيتس أو طائر فريد الدين العطار) . تلك الاستمارات 
الخالدة لا تستمد أهميئها من التعبير اللغوى ولكن من 
قدرنها على الإيحاء. هذا هو الحل الذى يقدمه 
بورعيس: الهروب من هذا الواقع نحو عالم 
الخيال. 


من خحلال هذا العرض تتجلی الخطوط الرئيسية لرؤية 
بورخخيس للعالم وهى : 0 


۱ - الکون كتاب يجب الوصول إلى معناه الباطن 
من شمللال کلماته الظاهرة. 


؟ - العالم السفلى الأرضى انعكاس للعالم العلوى 
السماوى. 

۳ - نظربة القرين بالنسبة للإنسان. 
هذه الخطوط الأساسية تفضى إلى أن التعددية هى مجرد 
ظواهر نعكس حقيقة واحدة. فالإنسان مخلوق على 
الصورة الإلهية؛ لكنه يمضى حيانه باحثا عن هوبته التى 
لا يصل إليها إلا بالموت؛ نلك الحقيقة هى أنه مجرد ظل 
للحلم الإلهى وأن مصيره محدد ومعروف منذ الأزل. 
وكما أن الله فى وحدانيئه يتجلى فى ظراهر کشیرة؛ 
فسالانسان الداغ عن الحلسم الإلهسى؛ عبسارة عن 
اشکال تتعدد وئتکرر؛ ومن هنا انی سيادة النوع على 
الفرد. 

وإذا كان قدر الانسان مفروضا علیه؛ فانه يحاول أن 
يشور على هذا الوضع مهتوم وذلك من خلال وسائل 
عدة أهمها حلم الخلود الذى يمكن أن يخلصه من 
الرمن الذى يتعقبه بلا هوادة. يعطينا بورخيس وسيلة 
الخلاص من هذا الوضع المأساوى على النحو التالى: إذا 
كان العالم عبارة عن متاهة غير مفهومة بالنسبة للإنسان؛ 
فيمكن لهذا الأخير أن يخلق متاهته الإنسالية التی 
يستطيع آن بفهمها» وذلك من خلال الحلم والخبال 
والسحر والمدهش والعجيب؛ ومن خخلال الأسطورة. 
وبعبارة أخرى ؛ يمكن للانسان أن يتخطى قدره من 
خلال الفن والأدب. فإذا كان الكون هو نتاج الحلم 
والخيال الإلهى» خلقه الله ليأننس به فى وحدائيئه 
رآبدیته؛ فان الأدب هو نتاج الحلم والخیال الانساني 
سعيا من جانب الانسان لتحقیق هذا الخلود. 

(۲) 


من حلال الخطوط الرئيسسية لرژية العالم عند 
بورخيس ؛ ينضح أثر الشسراث الشرفی فی فکره؛ ذلك أن 
معفلم إشاراته فى هذا امال نشير إلى الثقافة الشرفية. 


۱ ۳۹ 


المشكلة الأساسية عند بورحيس ‏ مشكلة الوحدة 
والتعدد - هى فى الأساس مشكلة شرقية. وبشير بورخيس 
(لی مصادره فیذکر |خوان الصفا والفارایی وابن رشد 
وابن سينا وفرید الدین العطار وعمر الخيام والغزالی. 
کدلك» فان أنکار: الران, والظاهر رالباطن؛ رالكرن 
المتألف من أيات (علامات) يجب فهمهاء رأم الكتاب» 
والشعارض بين الزمن الإلهى والزمن الإنسانى؛ والجبر 
والاحتيارء والألف؛ كلها أفكار يدين بها بوريس 
للثراث الإسلامى الفلسفى والصرفى . 


إذا أخسذنا فكرة أن الله خلق العالم ليأندس به فى 
وحدته وخلوده؛ جد أنها فكرة شائمة فى التتصوف 
الإسلامى؛ وتقوم علی الحدیث القدسی: «کنت كيزا 
مخفیا فاحببت أن أعرف فخلقت الخلق فبی عرفونی!۰ 
بذ کر بورنعیس هذا الحدیث القدسی نقلا عن عمر 
الخيام. وفكرة أن العالم السفلى؛ الفلوق على الصورة 
الإلهية؛ هو انمكاس للعالم العلوى بوصفه مرآة يتأمل 
فيها الله صورته هى فكرة أساسية عند الغزالى: إن كل 
ما يوجد فى العالم الظاهر السفلی له مقابله فى العالم 
الخفى العلوى. من هنا نشأ مسفسهسوم الظاهر والباطن. 
ولكى نصل إلى المعنى الباطن يجب تفسير الظاهر كما 
نفسر الأحلام للوصول إلى معناها الخفى. يذكر 
بورخیس الغزالی وکتابه (جواهر القرآن) ؛ حیث بفول 
إن الحالم بری الحفائق علی شکل صور استعارية عليه 
أن يفسرها لكى يصل إلى معناها الخفى . 


أما مفهوم الكون باعتباره کتابا بحمل رسالة يحققها 
الإنسان بفك الشفرة التی بتضمنها» فهى رؤية إسلامية 
تستند لی أية قرآنية: ٠سنريهم‏ آبائنا فى الافاق وفی 
أنفسهم حتى بتبین لهم أنه الحق» (سورة فصلتء أآية 
۳ کلمة آية تمنی مکونات القرآن» ولکنها تعنى أيضا 
البشر والأشياء الظاهرة فى الکون. لذلث» فان الخلق هو 
عبارة عن کتاب مکون من آیات کنبها الله. واذا کان 


على كل إنسان أن يفسر آباث الفرآن؛ فعليه أيضا أن 

يفسر آيات الكون ليصل إلى معداها الخفى. من هناء 
بای مهم الکتاب الطلق عند العصوفة: أم الکتاب 
السابق علی الخلن احفوظ فی السماء. تولد عن هذه 
الرؤية مفهوم الکتاب من حيث هو هدف فى ذائه وليس 
وسيلة؛ وهو المفهوم الذى يستثمره بورخيس فى نظريئه 
الأدبية. هناك عدة وسائل لتفسیر القرآن وکاب الکون» 
منها التفسیر الحسابی الجبری واستخدام الأرقام والحروف 
على أنها رموز فلسفية للكون؛ كما فعل وان الصفا 
الذين يعدون؛ إلى جانب فیثاغورس؛ سابفین علی نیتشه 
ونفسیره الحسایی الجبری. 


نیما یخص الشعسارض بین الزمن الإلهى والزمن 
الإنسانى؛ يسئدد بورخميس مباشرة إلى أيئين من القران 
هما: «وان بوما عند ربك كألف سنة ما تعدون» (سورة 
البقرة؛ آية ۷ وقوله تمالی ؛ دار الأمر من السماء إلى 
الأرض لم يمرج إليه فى يوم كان مقداره ألن سنة مما 
تعدون» (سورة السجدة:؛ آية ه)؛ ذلك بالإضافة إلى 
معراج الرسول. هذا التعارض يستثمره بورخيس فى قصته 
الفصیر: «المجز: الخفیة) التی تصدرها آية فرانية 
«فأمانه الله مائة عام لم بمثه قال کم لبشت. قال ! مت 
يوما أو بعض يوم؛ (سورة البقرة؛ أية 84؟). بطل هذه 
القصة كاتب تشيكى يقبض عليه الجستابو ويحكم عليه 
بالإعدام. كان قد بدأء قبل القبض عليه؛ كتابة عمل لم 
ينثه منه فيطلب من الله؛ عشية إعدامه: آن بمهله سنة 
من العمر حتى يتم عمله. فی صباح بوم الإعدام 
يحملونه إلى حائط الإعدام أمام الكتيبة المكلفة بذلك 
اللی تصوب نحوه. کان الجو مطرا فانزلقت قطرة من 
المطر ببطء على وجنته. يرمى السيجارة التى بيده عددما 
يرى قائد الكتيبة وهو يرفع ذراعه إشارة لإطلاق النار. 
ينتظر البطل إطلاق الرصاص لكن مدث العجرة الخفية: 
بتوقف الکرن والزس, نظل البنادق مسصوبة نحوه بلا 
۱ حراك ؛ بظل ذراغ القائد مرفوعا فی الهراء؛ تسكن قطرة 


أثر التراث الشرقى وألف ليلة وليلة 


المطر فرق وجنثه ويتجمد دحعان السيجارة فى الهواء. ظل 
كل شىء صامدا بلا حراك؛ فأدرك البطل أن الله 
استجاب لدعاله: سوف يقتله الرصاص الألمانى فى الرتث 
المحدد لذلك لكن؛ فى ذهنه؛ سیم عام کامل حتی 
پشمکن من |تمام عمله. عندسا ينشهى من تأليف آخر 
جملة؛ لنزلق قطرة المطر من على وجنئه وينهال عليه 
الر صاص. 


آما نیما یخص فدر الانسان؛ فیری بورخميس أن 
مفهوم سيادة النرع على الفرد نبع أص لا من الثقافة 
الشرقية . وتأسس هذا الفهوم؛ عند بررخیس ؛ على رائعة 
أبى بكر بن طفيل (حى بن يقظان) من جهة؛ وعلى 
كتاب (منطلق الطير) للمتصوف الفارسى فريد الدين 
العطار من بمهة أخخرى. 


حياة الإن. ن هى حالة حلم لا يصحو منها إلا فى 
الوت؛ حیث بنج آخیرا فی فهم رموز الکون والتحقق 
من هویته وبلوغ سخلود. یفرم هذا الفهوم؛ بالنسبة 
لبورخيس؛ على رؤية أفلاطون من ججهة؛ ويقوم من جهة 
آخری علی رؤية المنصوفة المسلمين التى تأسست على 
الحدیث الشریف: «الناس نیام فإذا ماتوا انتبهوا». ونظراً 
لأن الانسان هو ظل حلم؛ فإن كل شىء يبدو له 
محاكاة ظاهرية؛ وهو يولد ويموت فيه بقرار إلهى» وكل 
ما يدور بين هائين اللحظتين ‏ أى ما يسمى الحياة ‏ هو 
شىء محدد مسبقا يتخطى قدر الفناء المميز للإنسان. من 
هنا نشأ مفهوم أساسى فى التصوف الإسلامى هو مفهوم 
الجبر والاختيار. وينفق بورحيس مع ابن رشد حول رؤيته 
لهذا المفهمم. هذا ما ينقلنا لآلر ابن رشد فى رزية 
بورخميس للعالم؛ وهر آثر تشجلی فی قصة بورخميس 
الفصيرة «بحث ابن رشد؛ . لرى ابن رشد وهو يكتب 
كتابه الشهير (نهافت التهافت) ردا علی کتاب الغزالی 
(تهافت الفلاسفة) » ویعرض لنا من خلاله مفهرمه للجبر 
والاخمتيار؛ إن الألوهة لا تعرف سوى القوائين العامة 


ey 


للكون؛ نلك الخاصة بالأنواع وليس بالأفراد. هذه 
القوائين العامة کم العالم الطبیمی أى الكون والمادة؛ 
حیث تتجلی وحدة الکون التی تشمی [لیها کل العناصر 
وکل الأنواع. وهی کم بالتالی الانسانية ولکن من 
حيث هي نوع فقط؛ نظرا لأن النوع يعلى اللالهالية 
التى تلغى الخصوصية؛ بيدما الخصوصية هی مكمن 
حرية الإنساك فی الاختيار. لدلك» يميز أبن رشد ؛ بطل 
القصة الذی جعله بورخیس رائداً ل اهیوم) ؛ بين العالم 
الملبيعى؛ أى الأشجار والفواكه والطيور.. إلخ؛ والکتابة 
التى هى فن يننظم الخصوصيات. لذلك؛ جعل ابن رشد 
هدفه تفسير أعمال أرسطو التى لا تقل أهمية فى نظره 
بالنسبة للبشر عن تفسير الفقهاء للقرآن. ويرى ابن رشد؛ 
بطل القصة ومعه بورخحيس؛ أن العجيب هو الذى يحكم 
فن الكتابة. إنه شىء شالع فى العالم لكن لا يمكن 
التعبير عنه نظرا لحدود اللغة الانسانية. هذا ما بنفله إلى 
مفهوم القرآن أم الكئاب. إذا كانت لغته بشرية؛ فمحتواه 
وبنيته إلهية مما يجعله النص الأوحد. لذلك؛ يعترض ابن 
رشد على مدید الاستعارات القديمة فی الشعر؛ فهو بری 
أن الشاعر الکبیر لیس مخترعا بل هو مکتشف؛ لأن كل 
الأشياء قد قيلت فى القرآن وفی الشعر الجاهلی وهما 
ولسدا العقل الأوحد. لذلك؛ فإن الشاعر یکتشف 
العلاقات الخفية بين الأشياء التى يمكن مقارنئها لكى 
یطرحها فى شعرهء لكنه لا يخترعها لأنها موجودة اصلا. 
هذا ما دفع ابن رشد؛ بطل قصة بورخميس؛ إلى رفض 
مبداً الشجدید. والشمر الجاهلی توئّد عن أم الكتاب 
السابق للخلق. وعندما نزل القرآن علی البشر؛ كان ذلك 
لإنمام تملياته الأولى نظراً لأنهاء كلهاء ثمرة المقل 
الأوحد. من هنا يأنى نخلود الاستعاراث القديمة الصالحة 
لكل زمان ولكل البشر لأنها أحد مخليات أم الکتاب؛ 
القدیم ودائم الحدالة. هذا ما ساعد ابن رشدء عند 
بورحيس»؛ على فهم کلمتی الراجیدیا؛ وا کرمیدیا؛؛ 
دون أن يعرف ما هو المسرحء وذلك بربطهما بالفرآن 
وبالشعر الجاهلى. يتوقف خلود الكانب على استخدامه 
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الاستمارات الخالدة التی تتجدد مع الزمن والتی تنبع من 
العفل الأول؛ من الككتاب الأوحدء بالإضافة إلى ذاكرة 
الأجيال اللاحقة, إنها إحدى ظواهر أم الكتاب يعكسها 
الإنسان الذى يحلم ويبدع. إنها ظاهرة من إبداع 
الخیال» مثل الحلم الذی بستمد فیمته من الایمان به. 
هكذا جد بوريس يعيد خلق ابن رشد رائداً له؛ كما 
فعل ابن رشد مع أرسطو. بحث ابن رشد هو نفسه بحث 
بورخصیس ؛ بحث أدبى پذوب داخله الدع فى العمل 
الإبداعى » وبقوم العمل ال بداعی بتخلید البدع. تتبلور 
من خلال هذه القصة القنصيرة كل الخطوط العامة 
لنظرية بورخحیس الأدبيةء وهى ؛ الكثاب الواحد بحتری 
على الكتب كافة؛ كل الكتب من إبداع کانب واحده 
كل کاتب یعید خلق سابقیه.. إلخ) كما سنرى. 


أما رؤية الإنسان الذى يحاول فهم أسرار الككون 
رالشوحد مع الذات الالهية فیواجه بالفشل وبالعقاب؛ 
فیستدمرها بورخیس فی حکایته «الفانك) ؛ حیث بحاول 
الخليفة العباسى التاسع هارو بن المعتصم الفاتك بالله 
كشن أسرار الکون فیبنی برجا «بابلیا؛ لعرفة أسرار 
الکواکب. یأنی رجل ذو وجه بشم الی عاصمة الخلانة 
ويبيع خنجرا للخليفة ثم يختفى. يرى الخليفة حووفا 
تلمع متغيرة الأشكال علی حد الخنجر. پائی رجل آخره 
يختفى أيضا بعد ذلك؛ ويتسمكن من حل رموز نلك 
الحروف. فنجد أن معناها يجمع بين الإغراء بإحتواء 
الكون والتبؤ بالعقساب لمن يستجيب لهذا الإغراء. 
پنجاهل الخليفة الانذار وبتمادی فی حقیق رغبعه؛ یی 
الب الإغراء مرة أحرى من خحلال صوت فی الظلام 
يطلب منه إنكار الإسلام رعبادة فوی الظلام؛ ويعده 
بامعلاك الفوى الكونية. يقبل الخليفة فيطلب منه 
الصوت أن يزهق أربعين روحا. يفى الخليفة بما طلب 
منه فيئحققن الإغراء الذى هو العقاب فى الوفت نفسه. 
ندشن الأرض ويهبط السائك؛ بأمل وبفسزع فى الوقت 
نفسه؛ إلى باطنها فيجد جمعا صامئا شاحبا من البشر 


ائهين فى الأروقة لا ينظر أحد منهم إلى الآخبر. يجد 
الخليفة الكنوز الموعودة لكنه بدرك آه الجحیم. الفزع 
والأمل هنا يعكسان الإغراء والعقاب»؛ وجهبن لعملة 
راحدة. [نها محاولة الانسان الجسور لحل أسرار الکون 
واححتوائه والعمائل مع الذات الإلهية من جهة؛ والتعرض 
للعقاب على هذا الاجتراء من جهة أخرى. 


تلك احاولة نفسها هی محور قصة بورحیس القصیرة 
«ابن خحاقان البخاری القتول داحل متاهته» التی بصدرها 
باه فرانية: «کمثل العنکبوت اتخدت بیتا..» (سورة 
العدكبوت؛ أية .)4١‏ تروئ القصة محارلة كشف 
غمرض مقتل ابن خاقان البخاری؛ حاکم السودان؛ فی 
|تحلسرا على يد ابن عمه زيد. أما على الصعيد 
الميتافيزيقى: فهى تروى أسرار الكون والعقاب الذى يقع 
علی من بحاول تقلید فعل من أفعال الله وهر بناء متاهة. 
يحدثنا الشاريخ أن ابن خافان فر» بعد هزیمته؛ حاملا 
کنوزه برفقة ابن عمه زید الذی کان يعرف بجبنه . بحلم 
وهو راقد في الصحراء بأن المابین قد اجتاحت جسده 
فيستيقظ ملعوراً ليجد عدكبونا يمشى فرق جسده. يقوم 
بفتل ابن عمه زید ویأسر تابعه بتشویه وجه الجشة. بألی 
إليه ابن عمه فى الحلم وبنذره بأه سيمحوه هو أيضا 
بدوره. فيذهب إلى إمجائرا حيث يقوم ببناء مئاهة حنی 
يضيع داخلها شبح ابن عمه. إن متاهة الكون هى أحد 
أفعال الله؛ پینما التاهة الانسانية لیست سوى خحيط 
عنکبوت؛ ی نقلید واه وزائل للشعل الإلهى. فالأسرار 
هى سمة الألوهة؛ وعلى الإنسان أن يكتشفها وليس أن 
يقلدها. أما حل لغز القعل الغامض فيكمن فى نظرية 
القرين. إنه زيد؛ ابن العم الجبان؛ الذی بهرب بالکنز (لی 
إتجلئرا ويقوم ببناء المئاهة ليستدرج ابن عافان إلى هذا 
الفخ لیفتله. لقد ادعی آله ابن خافان وتفمص شخصیته: 
«كأن صعلوكا أفاقا أراد؛ قبل أن يفنيه الموت؛ أن يصنع 
لنفسه ذكرى بأنه كان ملكاء فادعى أنه كان ملكا فى 
يوم ماه (بورخصسيس؛ الأعمال النشرية الكاملة؛ الجره 
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الشانی ؛ ص ۳۳۵) . هذا التقمص من جانب زید لابن 
خافان هر تفمص کلاسیکی: نه نقمص الانسان؛ هدا 
الصعلوك الئائه فى الكون؛ الذی بدعی الألوهة فیحاول 
ااشمالل مع الذات الإلهيسة. وبرضم نله تسفی له 
الذ کری؛ هذا الحلم اجنون الذی بظل بسکن الانساث. 
وإذا كانت هذه المماولات دائما ما تبوه بالفشل › 
فهناك طريق أخصر هو طريق الصوفى الذى يظل يردد 
أسماء الله حثى يتوحد معه ويفئى فيه ويصل أحيانا إلى 
الإيمان بأنه الله كما فعل الحلاج. يستشمر بورخميس 
هذه الرؤية فى قصته «الظاهر؛ التى يصفها هو نفسه بأنها 
حكاية مدهشة. والظاهر؛ فى الأرجنتين؛ عملة صغيرة لا 
فيمة لهاء لكنها ترمز إلى كل العملات «الثى تلمع فى 
التاريخ والأساطيره. والدلالات المصاحبة لتلك العملة 
شدید: الارتباط » فى نظر بو خحیس؛ بالشراث الشسرتی ! 
«ألف لبلة ولبلة؛ (الليلة الأربعون؛ حكاية الأخ الرابع 
للحلاق) من جهدة؛ و(الشهناما) للفردرسی من جهة 
آحری. تتخطی هده المملة فیمتها اللموسة لترمزه فی 
نظر بورحيس» إلى كل إمكانات المستقبل رلحربة 
الاختيار عند الإنسان. لكن کل هده الدلالات التی يشير 
إليها بورخيس تنتهى إلى أن تكون مجرد حيل للخلاص 
من سلطة الظاهر, لأن الظاهر: بالفعل؛ لیس مجرد 
عملة؛ فهو يتجلى فى أشكال عدة فى مناطق متدوعة من 
العالم؛ فهو يشجلى فى شكل نمر - ما یعنی الجنون 
رالفداسة فی الوقت نفسه - فی آسیا الصغرى فى نهاية 
الفرن الثامن عشره أو يتجلى فى شكل رجل كفيف فى 
مسجد يافاء أو فى شكل أسطرلاب فى فارس» أو فى 
شكل بوصلة صغيرة فى سجون المهدى بالسودان عام 
۲ آرفی شکل عرق من الرنعام فى أحد الأعصمدة 
بفرطبة؛ أو فى شكل فاع بسر فى الحى البهسردى 
بتطوان... إلخ. هذا بالإضافة إلى أن الظاهر يعكس رؤية 
كروية؛ إذ يمكن رؤية وجهى العملة فى الوقث نفسه. 


ورژینه تساوی رژة الکون باکمله, أی المالم الرئی الذی * 
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بتجلى فى كل ظاهرة على حدة؛ وحيث بمثل الإنسان 
المرأة الرمزبة لهذا العالم المرئى. إدراك الكون؛ إذن» هو 
إدراك الظاهر؛ أی الانتفال من تعددية الظواهر إلى ظاهرة 
واحدة كلية تتولد عنها الظراهر الکمددة کالانمکاس 
الرآری الشبیه باحتواه الظاهر للماطن فی الحلم؛ لأن 
الفعل «یحیا؛ برادف الفعل «یحلم؛ . تنتظم هذه الحکاية 
عناصر رژية العالم عند بورخمیس وهی: الکون الذی 
ينجلى فى كل شىء وفى أشياء كشيرة؛ أى التعددية 
النائتجة عن الانعكاس المرأوى؛ والكون باعتباره ظاهر 
الحلم بما يحول الوجود الإنسانى إلى حلم أيضا نظرا لأن 
الانسان یعکس الکون؛ ومن حیث هو نتاج الخيال 
رالحلم؛ رالشعددية الناجة عن جلى الوحدة. هكذا جد 
أن كلا من الكون والإنسان والواقع المرئى عبارة عن 
ظواهر للغامض والخفى؛ أى الله؛ وهى رؤية يتجلى من 
خلالها بعد التعصوف الإسلامى, يؤكد بورخيس بالفعل 
هذه الرؤية الإسلامية؛ نظرا لأن الظاهر هو أحد أسماء 
الله الحسنى فى الإسلام. فالله عفی : باطن ؛ لکنه 
یشجلی من حلال صورتین أساسيتين؛ الكون : العالم 
الکبیر» والانسان : العالم الصغیر. وتتنوع الأشكال المرئية 
لتجليه عند الشعوب: الأصنام عند الوثئیین ؛ النمر لدی 
الشعوب الثى تعبد الحیوانات» العملة لدی الشعوب 
المادية الإمام الخفى عند الشيعة؛ الكلمة الإلهية فى 
السیح لدی السیحیین» ظل الوردة وكشف المحجوب 
لدی التصوفة (کما فی کتاب «أسرار نامه لفرید الدین 
العطار) .. إلخ. لذلك؛ بعد أن بحث عن الإله الخفى من 
خلال تجلبائه فى الديانات امختلفة الئى تحجب وجهه 
الحقیفی ‏ بختار بورخيس؛ فى نهاية پمک الطريق 
المموفى وهو الفناء فى الله من خلال ترديد أسمائه 
الحسنى من أجل کشف احجوب دالفناه فیه. 


احتواء الكون والألوهة من خلال أححد التجليات هو 
ما ده أيضا فى حكابة أحرى لبورحيس» مرتبطة آیضا 
بالشراث الشری؛ وهی حكاية «الألف۲؛ حيث بختزل 
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بورخحیس اللانهائية فی نقطة واحدة» فی بدروم آحد 
المنازل بمدیدة بوبنس یریس . فالالف هر إحدى نقاط 
الكون الذى يحوى كافة النقاط؛ وهو المكان الذی مد 
داخله جميع أماكن الكوكب دون أن تختلط ببعضهاء 
التی بمکن رژیشها من جسمیم الزوایا. هذا الألف 
اللانهائی الذی لا بتعدی طوله بضعة سنئیمترات؛ بحوی 
الكون بأكمله؛ ويمكنه التجلى فى أشكال عدة كالراة 
التى تنسب فى الشرق للإسكندر ذى القسرنين؛ َو مرا 
طارق بن زياد فى (ألف ليلة وليلة): أو أحد أعسم -دة 
الصحن الرئيسى لجامع عمرو بن العاص بالقاهرة.. إلخ. 
لكن؛ ما أن يثم إدراك الألف حتى يدأ الیأس الانسانی 
بسبب استحالة وصفه؛ إذ إن اللغة الإنسانية متتالية بيدما 
رؤية الالف آنية متزامنة بلا تتضید أو شفافية. [نها رژية 
جمع لانهائى لملابين الأشياء نی اللحظة نفسها ونی 
النفطة نفسها. ولنفل مثل هذه الرؤية؛ يلجأ المنصوفة إلى 
الرموز مثل طاثر العطار وداثرة آلانوس الأنسولينى؛ وملاك 
حزفبال ذى الوجوه الأربعة الذى يئجه فى الوقت نفسه 
نحو الشرق والغرب والشمال والجنوب, لكن كل ثلك 
المسور لا تتجح فى وصف الألف لأنها نظل «ملولة 
بالأدب» حسب تعبير بور ميس. ويرجع قصور اللغة 
الإنسانية إلى أن الألف هو الحرف الأول فى اللفة 
الفدسة؛ فهر بالدسبة للقبالة البهود؛ الألوهة المطلقة 
اللانهائية؛ له شكل رجل يشير إلى السماء والأرض 
مؤكدا أن العالم السفلى هو مرأة وخريطة العالم العلوى. 
وبالدسبة للمتصوفة؛ فهو رمز الروح الإلهية. على مستوى 
النطق؛ بشمتم هذا الحرف بحرية كاملة لخررج الهواء 
دون الثقاء أى عضو من أعضاء النطق لأنه يمثل النفخة 
الالهید. علی مستری الکتابة, لا برتبط بأى حرف آخر 
لأنه, كالروح الإلهية؛ فوق الكون. إنه حرف يحئوى 
كافة الحروف الأخرى التی تعتبر تملیات جزئية للالف» 
کالکرن الای بشکل سلسلة من لیات الروح الالهية. 
وكما أن الإنسان عاجر عن إدراك الروح الإلهية؛ فهو 
أيضا عاجز عن وصف الألف لأن هذا الحرف ليس له 
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مخرج نطقى محددء وهو يوازى بذلك السر الإلهى 
المطلق. لذلك؛ فإن محاولة إدراك الألف هى محاولة 
التمائل مع الذات الإلهية؛ رهی إذت محاولة محکوم 
علبها بالفشل. والذى يستطيع رؤية الألف يموت لأنه 
فى الموت وحده سوف عرف كل الأسرار الإلهية. وإذا 
عاش؛ كما هو الحال فى حكاية بورخميس: فإنه يعيش 
لأنه نسى الألف؛ نظرا لأن النسيان هو ما يميز المقل 
الإنسانى غير القادر علی احتواء الشمدد راللانهائی 
واللامدرك. 


من خلال استمراضنا لأثر الشراث الشرفى فى رؤية 
العالم عند بورخميس» مد أن عناصر تلك الرؤبة تفرض 
ضرورة المقارنة بينها وبين مثيلتها عند المتصوف الأندلسى 
محیی الدین بن عربی بحکم علافات التشابه اللافتة 
بینهما. برغم أن بورخحيس لم يذكر ولم يشر إطلاقا إلى 
ابن عربى » إلا أنه يبدو من المستحيل أله لم يعرف أعماله 
وفكره. أولاء لأن بورخميس كشيرا ما يذكر أعمال 
المسعشرق الإسبانى أسين بالائيرس الذئ كرس أكثر من 
كناب عن ابن عربىء ثانياء لأن النشابه المذهل بين 
عداصر رؤية العالم عدد کل من بورخیس وابن عربی لا 
يمكن أن تكون محض صدفة. الثاء لأن أثر ابن عربى 
قد امتد إلى الفلسفة الغربية» وخاصة عند ريمولد لول 
ردانتی ؛ كما أوضح أسین بالائیوس فی کنبه. وهناك؛ 
بالإضافة إلى ذلك؛ کشیر من الدراسات اهتم بالفاربة 
بین رژية ابن عسربی للوحدة والشسدد ورژیته للکون 
والإنسان باعتباره كلمات إلهية؛ وبين وحدة الوجود 
واللوجوس فى الفلسفة الغربية عامة؛ وفلسفة سبيئوزا 
ولیبنیتز » برغم بعض الا حتلافات؛ بصفة خحاصة. 


لکن التقارب الحفیفی؛ من وجهة نظرناء يجب أن 
بقوم بين رؤية بورحيس للعالم؛ التى قمنا بعرضها؛ ورؤية 
ابن عربی » معتمدين فى ذلك على الدراسة القيمة التى 
قام بها الد کتور نصر بو زید فى کنابه (فلسفة التأویل» 
دراسة فى تأوبل القرآن عند محبى الدين بن عربى) . 


أرلاء فيما يخص فكرة الوحدة والتعددء جد أن 
التعددية؛ بالنسبة لابن غربی كما هر الحال الا 
لبورخیس» هی سلسلة من التجلیات الختلفة التى تعكس 
حفيفة واحدة خفية منعزلة عن العالم؛ لا بمکن إدراكها 
أو التوصل إليها. والعلاقة بينها وبين العالم نتم عبر مرايا 
متعددة ومتنوعة تعکس شيئا واحدا. التعددية إذْن هی 
انعكاس للوحدة؛ وترجع إلى تنوع أشكال وطبيعة المرايا. 
بعبارة أخرى» ترجمع التعددية إلى تنوع الوسيط ‏ المرايا - 
بين الألوهة والعالم؛ وليس للروح الإلهية التى هى 
حقيقة واحدة. من المهم هنا التأكيد على لجوه ابن 
عربى - وبورنعيس بعد ذلك - لصورة المرأة؛ وهی الصورة 
التی تعنی؛ باللسبة لکلیپما؛ أن المالم السفلی هو 
انمکاس للعالم الملوی. 


وإذا كانت هناك مرأة؛ فهناك بالضرورة صورا 
مزدوجة: ثنائية الظاهر والباطن التى تنبع من الألوهة 
وتتجلى فى الكون والإنسان وفى تأوبلهما. وعلى صعيد 
أخره جد هله العلاقة تعتمد سببية التجلى الإلهى الأول 
فى صورة لانهائية تعد أصل كل الصور فى العالم؛ 
وختوی فى الونت نفسه على كل الصسور المجسردة 
والملموسة؛ تلك الصورة هى الرؤية الداثرية الكروية للكون 
والعالم. يلجأ ابن عربى - کما سیفعل ہورخیس بعد 
ذلك - إلى صورة الداثرة؛ استمارة الاستعارات؛ للتعبير 
عن رؤيته للعالم والقائمة على مفهوم الكون باعتباره 
داثرة, مركزها الروح الالهية ومحیطها لانهالی ومطلق؛ 
لانبا وی کل الأشباء وکل اظلوقات القديمة 
والحديثة (انظر ابن غربی» «إنشاء الدوائر» ) . 

وفقا لعلك الرژية الداثرية» فان العالم بالسبة لابن 
عربی؛ لیس مشروعا فد اکتمل؛ بل هر عملية لانهائية 
مستمرة ودائمة. وترجع إعادة الخلق الدائمة هذه إلى 
استمرارية ولانهائية التجليات الإلهية الى هى أصل 
رمنبع الخیال الا نسانی ۱ فالخلق ؛ بالنسبة لابن عربى ؛ هو 


تمدل خیالی نابع من الروح الالهية یشجلی فی المالم 


۳ 


ها کټ e‏ ابن ] 


الظاهر. بعبارة أخمرى؛ فإن عالم الخيال هو الوسيط 
وحلفة الاتصال بين الله والعالم؛ وذلك علی مستوی 
الوجود وعلی مستوی التأویل لأن العالم السفلی عبارة 
عن مجموعة صور. هذا العالم الوسيط هو فهوم مجرد؛ 
موجود مارج الكون الملموس وله وجهان: وجه متجه 
نحو العالم الظاهر؛ ررجه يقابل الألوهة. الوجه الأول هر 
الخيال بالمعنى السيكولوجى:؛ أما الوجه الشانى فهو 
الوجودى بعنصريه الفيزيقى والميتافيزيقى. لكن هذين 
الوجهين هما وجهان لحقيقة واحدة مختوى على كافة 
لیات التضادة والتدافضات؛ بالاضافة (لی الستحیل 
راللامتصور. نها وسيلة للوصول إلى الألوهة النفصلة 
عن العالم» بفضل هذا الوجه الزدوج الذی بکاد يلغي 
هذا الانفصال. ووفقا لهذه الرؤية؛ فإن الخلق ليس عملية 
منطلقة من العدم» بل هو لمرة الخيال الإلهى الخلا ف , 
وهر صورة فى الخيال الإلهى سابقة على الوجود؛ جلت 
للعالم الظاهر فی آشکال مختلفة أصلها واحد برغم 
تنوعها. هناء نتمادر إلى الذهن نظرية بوريس الأدبية 
القائمة علی مفهرم الخلق من خلال کتاب واحد سابق 
على الرجود» کشاب واحد تعاد كتابته إلى الأبد؛ 
وسوف نستعرضه بعد قليل. مخدث نلك التجليات خارج 
الزمن لأن الزمن؛ بالنسبة لابن عسربى؛ شىء نسبى 
ووهمى مرتبط بالمالم الظاهر الملمسوس. وتضمن 
استمرارية الأاشکال الأبدية؛ عند ابن عربى؛ دوام 
السجلیات الخيالية؛ وهی التی تساری التکرار الابدی 
اللانهائی عند بورخیس : 

عالم الخيال هذا هو عالم الرؤى والأحلام. فنحن 
البشر؛ فى نظر كل من ابن عربى وبورخعيس»؛ نتاج الحلم 
الإلهى الخلاق. والعالم الظاهر ؛ من جهة أخرى ؛ حلم 
يجب تفسيره من خلال صوره الظاهرة الملموسة من أجل 
الك صل إلى معناه العميق الخفى. هناء يأنى دور الخیال 
از نسانی» الشتن من الخیال الالهی الغلق» بوصفه 
وسيلة لفك رموز الكون والإنسان. نستطيع إذن أن نقول 


۳ 


فى هذه الحالة إن الخیال عند ابن عرلى يساوى الدهش ۱ 
والعجيب عند بورخميس؛ هو وسبلة لكلبهما من أجل 
اللسامى عن المالم الظاهر. فالخيال الإنسانى عند ابن 
عربى هو وسيلة التوصل إلى الميتافيزيقاء وهو ما بساوی 
مفهوم بورخیس للمیتافیزیفا من حيث هى فرع من 
فروع الأدب المدهش. 


والمعراج الصوفى؛ الذى كان يصبو إليه بورخيس» هو 
الطريق لفك أسرار الكون والإنسان بفضل الخيال باعتباره 
قرة إدراكية قادرة علی تخطی ثنائية الظاهر والباطن ؛ 
والتوصل إلى الأصل الأبدى الواحد. لیس هناك انفصال 
بين هدف البحث ووسيلته برغم أنهما مختلفان, لأن 
الاخثلاف لا يعنى الانفصال؛ بل يعنى مجليا ثنائيا 
متكاملا لحقيقة واحدة. وعندما بصل إلى هدفه؛ پشحد 
خیال الصوفی مع أصله ونختفی ثنائية الظاهر والباطن 
رتکتمل دائرة الکون بالانسان. بحتل الخیال الانسانی 
موقعا رسطا بين الحواس والعقل؛ وهو یمثل الفوة 
الإنسانية الوحيدة القادرة على الوصول إلى المعنى الخفى 
للكون وللإنسان من أجل فك رموزه ولأوبله. إنها قرة 
روحية من حيث هى وسيلة» وليست هدفا فى حد ذانها؛ 
نمارس فعالیتها مس خلال رحلة صاعدة وبحث مضن 
يقوم به الإنسان الذى يبدأ بنفسه من أجل الوصول إلى 
معنى الکون. بعبارة آخحری؛ بنطلق من العالم الصغير 
لبصل إلى العالم الكبير. الانسان هو [ذن الوحيد المؤهل 
للوصول إلى الحقيقة. ويكمن عجزه فى الحجب التى 
يجب أن بخشرفها من خحلال الصراج الصوفى وذلك 
بشضل خیاله. وهی رحلة داثرية نلشحم فیها النهاية 
بالبداية مكونة دائرة ‏ العودة الابدية عند بورخهیس - 
رحلة تأویل يقوم بها الإنسان لنفسه وللعالم بهدف العودة 
إلى الأصل» أى الوحدة الحقيقية الخفية. جد إذن أن 
نقطة الانطلاق هى الإنسان وحياته التى هى عبارة عن 
حالة نوم فى حاجة إلى تأوبل. يستند ابن عربى هنا إلى 
الحديث النبوى الشريض: ١الناس‏ نيام فإذا مانوا انتبهواء ؛ 





بالإضافة إلى فلسفة أفلاطوث؛ فالكون والوجود بمكن 
تفسيرهما كما يفسر الحلم من خلال تعبیره اللغری - 
حكى الحلم - والصرر التى نظهر من لاله لكن لا 
يمكن الوصول للحقيقة إلا بالموث. فمن يصل إليها 
يستيقظ من حالة النوم أى أنه يموث. أما الصوفى؛ فهو 
يختار الموت طواعية. أى أنه يخرج من العالم الحسى 
الذی هو حسالة نوم ویت‌خطاه ويسمصسو عليه من أجل 
الوصول إلى الحقيقة. ثم يعود مرة أخمرى إلى العالم 
الحسى - أى حالة النوم ‏ بهدف تأويله والوصول إلى 
معناه الباطن من خلال ظاهره؛ كما تفسر الأحلام من 
خلال ظاهرها. 

جد هدا عند ابن عربى ‏ كما سیکون الحال باللسبة 
لبورخيس - نقدا للمقل رللعقلانية. فالعقل الإئسائى؛ فى 
نظر ابن عربى؛ مشتق من العقل الأول؛ أى أنه عقل 
جرثى نابع للروح التى اشتقت بدورها من الروح المطلقة, 
لذلك؛ اعئرض ابن عربى على الفلاسفة الدين بعتبرون 
أن العقل هو وسيلة مثالية لا تخط؛ كما برفض مفهوم 
العفل باعتباره قوة مفكرة وبالثالى أرفع من الخيال. لكن 
نقده لبس موجها إلى العفل فى ذاته؛ لأنه انعكاس 
للعقل الأول؛ بل إلى وسيلته التى هى القوة المفكرة التى 
يعتبرها بلاء من عند الله للإنساك. فالعالم عبارة عن 
مجموعة من الصور المتعددة لحفيقة واحدة خفية تتجلی 
فيها كلها وفى كل راحدة علی حدة. وتخبط الا نسان؛ 
نتيجة عدم قدرته على أن يدرك أو يمقل هذه الحقيقة 
المطلقة اللانهائية؛ إنما يرجع إلى ححدود العقل الإنسانى 
الذى بميل إلى التحديد والتصديف؛ فى مواجهة تلك 
الحقيقة اللامحدود: وغیر القابلة للتصنیف. لا یقی 
للإنسان إلا وسيلة الخبال لكى بصل إلى هذه الحقيقة. 
يعترض ابن عربى أيضا على الفلسفات الختلطة بالتصوف 
- مثل فلسفة الفارابى وابن سينا - لأنها تقصر الخيال 
الملهم على الأنبياء فقط؛ بيدما برى ابن عربى أن الخيال 
هو وسيلة فى متناول جميع البشر من أجل كشف 
الحجب للوصول إلى الحقيقة. 


ألر الثراث الشرقى وألف ليلة وليلة 


ومن جهة آخری؛ بدین ابن عربى الإنسان الذى 
بدعى الألوهة ويصفه بالكذب؛ لأنه يرى أن هذا الادعاء 
- الذى يمائل محاولة التوحد مع الذاث الإلهية عند 
بورخميس - هو رذيلة عند الإنسان؛ هذا الجاهل الذى لا 
بری الا جانبا واحدا من الحقيقة» على عكس الصوفى 
الذى يدركها فى تعدديتها. فالإنسان لا بتعرف إلا أحد 
جرانب الحفيفة» هدا الجانب الذی بد رکه من خلال 
نفسه باعتباره آحد مجالات عملی هذه الحفيقة. وبالتالی؛ 
فالتئافض لا يكمن فى الحقيفة الإلهية ‏ ولا فى 


القرآن - بل فی السقل الانسانی الذی لا بری الا بعدا 


واحدا للحفيقة. وبتجلى تعدد الحقيقة الواحدة من خلال 
تعدد المقائد والأديان؛ فكل عقيدة وكل ديانة تعكس 
من الحقيقة جانبا واحدا من جوانبها؛ وهو الجائب الذى 
يد ركه من يؤمن بتلك العقيدة أو تلك الديانة. نشقل 
بذلاك من مفهوم الوحدة إلى مفهوم العالمية» أي «الاله 
اجهول خلف العتفدات» عند ابن عربى ردالاله الخفی 
خلف الالهة» عند بوراحیس. «الدین الشامل الفتوح» 
الذى بنسع لكل المعتقدات عند ابن عربى هو الذى کان 
يحل عله بورحیس من خلال الديانات الشرفية مثلما 
فعل مع التجليات الختلفة للألف فى كل ثقافة. 


هذا ما ينقلنا إلى مفهوم الكو بوصفه نصا عد ابن 
عربى الذى يعتبر كل الأشياء الموجودة؛ بما فيها البشر؛ 
من جهة آخری؛ يعتبر أبن عربى أن النص الإلهى الأمثل 
هو القرأن؛ وبسستدد إلى الآية “57 من سورة افصلت؛ 
حيث ترد كلمة (أية» لعدلل على أجزاء القرآن ومكونات 
الكون؛ فيقيم توازيا بين القرآن والكون؛ ویمتبر آن القرآن 
هو الدال اللغوى والرفمى الرمزى؛ ومدلوله هو الكون؛ 
وذلك بواسطة اللغة. نستطيع إذن أن نقول إن معادلة ابن 
عربى «الكون/ اللغة/ القرآن؛ تساوى معادلة بوريس 
«الکون/ اللغة/ النص؛. [ذن» تساوی حروف الا بجدية 
عناصر الكون؛ وتعدد تلك الحروف وتنوعها هما انمکاس 


۳۳ 


لتعدد ظواهر الكون وتنوعهاء؛ وكلها تعنى حقيقة واحدة. 
تتجسد هذه الرؤية» عند ابن عربى وعند بورخيس بعد 
ذلك؛ فى مفهوم الألف؛ أصل كل الأحرف الأخرى! 
الذى يوازى الألوهة. فكل حروف الأبجدية أصلها 
النفس الإلهى الذى هو أيضا أصل كل الأشياء 
الموجودة. يمثل الألف؛ على مستوى النطق؛ حرية 
خروج الهواء المطلقة فى النفس. وعلى. المستوى الكتابى » 
فهر عبارة عن خط مد مجليانه فى الحروف الأخرى. 
بذلك؛ بوازى الألف الروح الإلهية والنفس الإلهى 
الخلاق؛ نهر حط مستفیم بتمیز بالانفتاح؛ وبالتالى قادر 
على التجلى فى الحروف الأحرى بصورة حفية» كما 
تعبر هذه الحروف الأخرى عن الألف الكامن داخلها 
سواء على مستوى النطق أو على مستوى الكقابة. لكل 
هداء یساوی الالف الألوهة» كما أن القرآن يسساوى 
الکون. والقرآن؛ النص الأمثل» بتجلی فی معان کثیرة لا 
تعنى التعدد؛ لأن النص فى ذائه واحد» لأنه الدال على 
الكلمة الإلهية. ويعود التعدد إلى تنوع القراء وحالاتهم. 
إنها علاقة جدلية ببن القارئ والنص تقوم على نفاعل 
متبادل بينهما. هذا ما يضمن خلود هذا النص الأوحد 
دائم الحدالة» فى حالة تخلق أبدية مثله مثل الككون. إنه 
ليس مشروعا مكتملا لأنه؛ طالا لم یکتمل الکتاب؛ 
بظل للحياة معنى ؛ لکن [ذا اکتمل الکون والتص؛ فلن 
بكون لأى شىء معنی» خحاصة الحیا: الانسانية التی 
سفقد معناها. 

وس جهة آخحری» نان الاستعارة عند ابن عربى لا 
تنطلق من اللغة الإنسائية لععبر عن المطلق؛ بل على 
العكس ؛ تنطلق من اللغة المطلقة لتعبر عن الكوث 
والإنساك» وهو ما يوازى مفهوم الا ستعارات الخالدة عند 
بور یس . 


(¥) 


رإذا انعفلدا إلى النظرية لايا جد أن بورخيس 
يؤسسها على الخطوط الرئيسية لرؤيئه للعالم؛ إذ تقوم 
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أعماله النشربة على مفهومين أساسيين؛ مفهوم الكون 
بوصفه كتاباء وصفسهوم الأدب بوصفه نتاج الحلم 
الإنسانى. هذا المفهوم الشانى مؤسس على مفهوم أن 
العالم هو نتساج الحلم الإلهى. إن الأدب هو طريق 
الانسان للخضلاص من الرانع الژلم» ولفهم الكون 
الستغلق ؛ وذلك من خلال الحلم ؛ بحشا عن حیل نقود 
إلى عوالم لاوافعية. بعبارة ری الأدب نتاج الخيال؛ 
حيث يتحول الفن واللغة إلى رموز سامية. لذلك» برفض 
بور خیس وبل الأدب إلى لسخة من الواقع , كما برفض 
تلك «الکتابات الصارخة التشنجة حول التحرر الجنسی 
والسیاسی) التی یمتبرها البعض حرية الادب. فالحرية 
الحقيفية لأى فن؛ فى نظر بورخحیس؛ هی قدرته على 
الحلم رعلی بناء «وقائع؛ تختلف عما نعرفه فى هذا 
المالم. فالکانب فوضوی فی الأساس؛ لکنه آبضا مهندس 
يقيم بناءه على مواد هى الحلم والحيل . والحيل هنا تعنى : 
الخيال والإبداع والسحرء بالإضافة إلى الذ کاء, بحثا عن 
الدهشة التى بتولد عنها الأدب المدهش والعجيب. إن 
نهم الواقع االسحری» للعالم هر شىء لا يستطيع العقل 
البشرى إدراكه؛ لذلك؛ فإن دور الأدب هو إدراك المبهم 
من خلال صورة العالم؛ أى الواقع الآخخر الذى يستدعه 
الإنسان؛ ذلك الوافع الوحيد الذى يستطيع التوصل إليه. 
يقوم هذا الواقع الآخرء كما أشرنا من قبل على الدهشة 
والسحر اللذين يحتاجان إلى وسيلة تعبير. هذه الوسيلة 
هى الأسطورة التى نربط السحر بالشاريخ المجهول والتى 
تذوب داخلها المصائر والأقدار. بعبارة أخرى؛ هى 
الأسطورة الئى تقوم على اسشعارات خمالدة تعداولها 
الإلسائية. إنها استعارات شائعة خخالدة تنبع من اللغة 
الأولى المغلقة وتتغذى على عناصر الكون؛ أى ما يشكل 
المادة الخام للفن. تقبع تلك الاسشعارات فى الذاكرة 
ونقوم على بعض الصور التى يركز عليها بورخيس 
فيعطينا تعريفه الخاص للاستمارة:؛ «ثمائلة إرادية بين 
مفهومين - أو أكثر- متمیزین بغرض إثارة الانفعالات؛ 
(بورخيس؛ ١ملاحظات‏ نقدية: الاستعارة؛؛ الأعمال 
النشرية الكاملة؛ ص "84”) , 








تبرز داخل هذه الاستعارات الصور البصرية أولاء ثم 
المور السمعية:؛ أى تلك الاستعارات الثى نؤسس 
مخولات حسية. لكن الاستعارات الأكثر ثراء وتعقيدا هى 
نلك التى تربط بين المفهوم المجرد والمعنى الملموس؛ مثل 
الاستمارات التی تقوم على سید الزس. آما بالنسبة 
لمورعیس؛ فهو يفضل الاستعاراث الئى تقوم على 
«الطباق»؛ لأن ازدواج معناها وتضاده پسمحان بنقل 
وتخطى الواقع فى الفن؛ إذ يرى بورحيس أن الطباق هو 
الشکل الذی تتآخی داخله العلاضات الشضادة مکونة 
صورة (١تفرض‏ على الإدراك أحاسيسها الختلطة؛. 


يقوم الأدب على استعارات خخالدة يكررها إلى الأبد؛ 
مما يضمن له الخلرد بفضل قدرته على التنبؤ بالمستقبل 
الذى هو تكرار للماضى والحاضر. هذا التكرار الأبدى 
للاستعارات يحدث فى الصور الأدبية كما يحدث فى 
حياة البشر؛ وذلك لأن الصور الأدبية وحياة البشر هى 
مشاهد متنوعة داحل كتاب واحد؛ فتعيد الصور الأدبية 
نكرار حياة البشر كما يعيد الواقع نكرار الصور الأدبية. 


هذا ما ينقلنا إلى مفهوم العالم باعتباره كتاباء 
والکشاب برصفه عالاًء الذى نتج عن مفهوم رحدة 
الوجود الذى تبناه بورخیس. ما بعنی أنا؛ نحن القراء» 
آیضا شخصیات خيالية یقوم «أحد» بکتابعنا وفراءتنا 
رمحونا. هنا نبرز انمکاسات الراة ونمدد الانمکاسات فی 
الأعمال الأدبية. لذلك يزداد إعجاب بورخيس بالأعمال 
التى تمئوى على هذا المفهوم؛ مثل شخصية دون 
كيشوت الى تفر فى الفصل التاسع ‏ الخطوط العربى 
الذى يمثل النسخة الأصلية ل (دون کیشوت) والذی 
وجده سرفائتس فى طليطلة؛ أو هاملت كمتفرج على 
هاملت فی السرحية التی یعرضها ی البلاط» کما جد 
ایضا نيمة المتاهة؛ وهى نيمة أساسية فى أعمال بورخيس؛ 
إذ مجد مناهات ذهنية؛ وأعمال بنيئها مناهية؛ وحكايات 
داخعل حكايات. أو؛ بعبارة أخعرى؛ يمكنا القول إن كل 


بر التراث الشرقى وألف ليلة وليلة 


أعمال بورخيس؛ برغم أنها تبدو مستقلة؛ تدکل جزءاً 
من متاهة كبيرة تننظم أعماله. وإذا كان الکتاب هو 
المالم والمالم هر الکتاب ؛ فاك تعدد الكتابات والمؤلفين 
شىء وهمى ١‏ فكل الكتب عبارة عن كتاب واحد يعد 
نمکاسا للکتاب الطلن. وبالتالی» فإن كل المؤلفين هم 
فى الحقيقة مؤلف واحد بسکنه الفكر الأوحد اللازمنى 
المجهرل. فى هذه الحالة؛ يكون الأدب عبارة عن إبداع 
واسع مجهول المؤلف؛ حيث يمثل كل مؤلف التجسيد 
المونت لهذا الفكر الأرحد؛ وحيث تصبح السمات 


. الفردية بلا أهمية. 


لذلك؛ يكرس بورخخيس فلمه لكثابة تعليقات على 
نصوص حقيقية أو خبالية؛ ويعتبر عمله مجرد ١هوامش؛‏ 
على الأدب الذى كتب من زمن بعيد؛ لا يمكن لأى 
مؤلف ادعاء الأصالة أو ممارسة أى ميزة على عمله. أولاء 
لأن الأصالة لا وجود لهاء لأن عدد الحكايات 
والاستعارات الثى يمكن أن يبدعها الخيال الإنسانى 
محدود للغاية. ثانيا؛ لأن العمل الأدبى ملك للإنسانية 
كلها؛ والمؤلفون مجرد مترجمين لأنماط أصلية سابقة 
على وجودهم. بری بورخميس أن الأعمال الأدبية هى 
مجرد تنوبعات على كتاب واد يبقى إلى الأبد. إذ إن 
الإبساث؛ من وجهة نظره؛ هر أمين مكتبة: وعندما لا 
يجد الكئاب الذى يبحث عنه؛ بفوم بكتابته مرة أخعرى . 
لذلك؛ يتجاهل بوريس السمات الحلية المفايرة 
وبرنضها؛ تلك السمات التى يتبناها البعض انطلاقا من 
مدا القومية والوطلية. 

رإذا كانت الأعمال 5 من بدا ع مولف راحد 
مجهول ولازسی؛ فإن کل کتاب یجب أن یحتری على 
صضده : الموضوع ونقيضه:؛ السالب والموجب. رلأن كل 
الأعمال نابعة من مؤلف .واحد؛ فان كلمة «رائده كلمة 
اخترعها النقاد لأنهم یعتمدرن علیها. لکن بورخحیس 
يرى أن كل مؤلف يخلق رواده لأن عمله يعدل رژية 


۳۹۵ 


الاضی کما بمدل رژية الستقبل. لذلك» پرتبط خملود 
العمل الأدبى بالقراء الذين لا يقلون أهمية عن الژلفین؛ 
فالممل الأدبى يتوقف على أحوال قراوته وأسبابها أكثر 
من أحوال کتابته وأسبابها. 

لا جود للدص المكتسمل من مدظور بورعيس؛ لأن 
الكئاب الأوحد دائرى وناقص؛ وعلى كل جيل أن يعيد 
كتابئه؛ لأنه إذا اكثمل نفقّد الحياة معناها؛ فی حین 
تضمن إعادة كتابئه الخلود للإنسان. وإعادة كتابة الدس 
وإبداعه هو ما يتم فى عملية الترجمةء حیث مد النص 


الواحد فی لفتین مختلفتین. لکن بورخیس بری آنه لیس 


من الضرورى الانثقال من لغة إلى أخرى لتحقيق إعادة 
إبداع العمل نفسه؛ لأن ذلك يمكن أن يعم داخل إطار 
اللغة الواحدة من حلال نظرية المرايا والقرين» كماهو 
الحال فى أعمال بورخيس الذى يعتبر نفسه مجرد قارئ 
' ومترجم لأعمال الآخرين. من هناء تتشابه الأعمال عبر 
التاريخ بر صفها جمیما ظراهر وشجلیات لحقَيفة راحدة: 
«الفكر الأوحد؛ الذى يتجلى من خلال كل مؤلف 
بصورة مؤقئة فى مكان وزمان محددين. هذا الكتاب 
الأوحد وجد بورخيس مجْسيدا له فى (ألف ليلة وليلة) . 
(4) 

وجد بورحيس فى (ألف ليلة وليلة) التجسيد الأمثل 
لكل من رؤبعه للعالم ونظريته الأدبية؛ لأنه كناب لا 
بعرف أحد مصدره رلا مؤلفیه. فهو؛ فى نظر بورخيس» 
کتاب ضخم بشمی الی الذاکرة الجماعية» فقد توالت 
عليه أجيال من المؤلفين ساهمت فى بناء هذا «القصر 
الهیب؛ المسمى (ألف ليلة وليلة»: هذا الکتاب الذی لا 
بنضصب » کشاب الانسانية الذی بعید کل جيل فراءنه 
وكتابته إلى الأبد. هذا الكتاب بمائل الكون من حيث 
هر مئاهة خخلقها الإنسان ليهرب من واقعه المرير. ومثله 
مثل الكون الدى يحوى أسرارا بصعب فهمها؛ بحتوی 


۳۹۹ 


كتاب (ألف ليلة وليلة) على كنوز يمكن اكتشافها من 
خلال السحر والحلم؛ رهما دعالم الأدب علد بورخخيس , 

وإذا كان كتاب (ألف ليلة وليلة) هو کتاب الانسائبة 
الأوحد؛ الذی تعاد فراءنه و کتابته ؛ فان بورهیس يعتبر 
الترجماث الختلفة لهذا الكتاب بمشابة إعادة إبداع له؛ 
ويحاول بورخيس بدوره المساهمة فى عمل الإنسانية 
الأرحد هذا بكتابة قصص تقوم على السحر والخيال؛ 
كما يقوم بإعادة كتابة بعض حكابات (ألف ليلة وليلة) 
مضيفا إليها بعدا جديداء؛ هو فراءنه الخاصة وإسهامه فى 
هذا الكتاب السحرى الذى يعاد إبداعه إلى الأبد, 

بشجلی انبهار بورخیس بکتاب (ألف لیلة ولیلة) من 
خلال إشاراته المتنوعة لهذا الكتاب؛ -حتى إنه فام بکتابة 
دراستین عنه. فی الدراسة الأولى يقوم بورخخيس بتحليل 
هذا العمل الذى يؤكد رؤيت' للعالم. يبدأ بورحيس 
بتحلیل العنوان ولیجاءاته. ویرجع جمال العنوان» فی نظر 
بورخیس؛ الی کلمة ؛ألف» التی تعنی «لانهائی» . فألف 
ليلة تعنى ليالى لا حصر لهاء لأن فكرة «اللانهائية؛ هى 
أساس كتاب (ألف ليلة وليلة) . وتعود إضافة «لبلة؛ إلى 
الآلف ليلة؛ من وجهة نظر بورخخيس» إلى نشاؤم العرب 
من الأرقام الزوجية. لذلك؛ كان يجب اخمتيار رقم 
فردی. واختیار رقم تسعمائة تسعة ونسعين كان سيعطى 
إحساسا بالنقص» بيدما إضافة «ليلة؛ هى إضافة للليالى 
اللانهائية التى نوحى بها کلمة «الذ». لکن أهمية 
العنوان تكمن» بالنسبة لبورخحيس» فى أنه يوحى بكتاب 
لا نهائى. بالفعل؛ بعتبر بورخيس ككاب (ألف ليلة 
وليلة) کتابا لانهائبا وبالتالی خالدا؛ لا يستطيع أحد أن 
پقسراه کاملا؛ لکن وجوده یکفی لاعطاء الاحمساس 
بالخلود للب‌شر لأْنه کشاب الکون. هذا الزس اللانهائی 
فى (ألف لبلة وليلة) يضفى على هذا الكتاب حيوبة 
ووجودا أبنياء إنه کتاب شساسع لدرجة أنه ليس من 
الغسرورى قراءنه بالكامل لأنه يشكل جزوا مهما من 
الذا کرة الجماعية. نحن جهل مصدره لأنه 9ينبئق بصورة 
غامضة؛ فهو عمل قام به ألان المؤلفين المجهولين 
الذين أبدعرا | هذا الكتاب اللامع الذى يعده بورخيس 


من ألمع ما کتب فى کل الأداب. لقد توالت أجیال من 
البشر لبناء هذا (الصرح؛؛ هذا الكتاب الذى لا ينضب 
لأنه فادر: بالنسبة لبورخیس؛ علی العدید من التحولات 
والعلونات؛ [نه کتاب الانسانية الذی یفوم کل جیل 
بإعادة کتابته وقراءته إلى الأبد. 


هذا الكتاب عمل کونی يقوم على عالم من التضاد: 
أناس غاية فى الثراء أو غاية فى الفقر: غاية فى السعادة أو 
غاية فى التماسة. لكن الأهم هو أنه يفوم على عالم من 
الملوك الذين ليس عليهم أن يسرروا تصرفاتهم: «ملوك 
كالآلهة؛. هناء يسرز وضع الإنسان فى الكون» حيث 
يتخطى فدره العاجز؛ تماما کشهرزاد خبن تستلبط قوتها 
من ضعفها أمام التهديد بالفئل؛ فتخلق عالما رائعا 
جميلا من خخلال الحكاياث التى ترويها. وهذا الكتاب؛ 
کالکون؛ عبارة عن فصر مناهی؛ لكنه متاهة خلفها 
الانسان لکی بنوه داخلها حتی بنسی فدره الژلم» نهر 
عالم من الصور والاستمارات والأشخاص. ونتجلى البنية 
الشاهية من خعلال أسلوب الحكاية داخل الحكاية الذى 
بتكرر كثيرا فى (ألف ليلة وليلة) والذى يعطى إحساسا 
باللانهالية وبالدوار. بتجسد هذا الأسلوب؛ بالنسبة 
لبسورخميس؛ فى الليلة رقم ٠١"‏ حبیث تقوم شهرزاد 
بإعادة حکی (الف ليلة ولیلة» منذ البداية حتی بستوقفها 
اللك. ومن الرجح آن هذه الليلة من اخمتراع بورخميس 
لأنه لا وجود لها فى النص الأصلى باللغة العربية ولا فى 
أى ترجمة لهذا النص. لذلك؛ أضاف بورخخيس عبارة 
اتلك الليلة التى استبعدها جالان الحريص». وبرغم 
ذلك؛ فإن هذه الليلة من أهم الإشارات الأدبية التى لجأ 
إليها بورخيس مرارا لأنها تجسد الكثير من مفاهيمه؛ فهر 
بری فیها فکرة الثص الذی یقلد نصوصا آخری: اللصس 
الذى يعبد شاج نص آخحر بشکل حرفی؛ وانعکاسات 
المرآة للدراما دال الدراماء والشخصية نى العمل الخيالى 
عددما تصبح قارئا ومتفرجا ومؤلفا لنفسهاء وبذلك 

تد کرنا بالوجود الانسانی الناغ عن الخرال؛ هذا بالاضافة 


ألر الثراث الشرقى وألف ليلة وليلة . 


إلى فكرة ١العسودة‏ الأبدية» ونموذج الكتاب اللانهائي 
والدائرى. 


ومثل الكون الذى يحشوى على أسرار تتطلب؛ لكى 
تفهمهاء سببية مختلفة عن التى نعرفها؛ فكتاب (ألف 
ليلة وليلة) بحتوی علی فکرة الکنوز افتبلة التی بمکن 
ای شخص آن یکتشفها من خحلال سببية السحر: خاتم 
أر مصباح أو جن .. لخ. هذه السببية یمکن الوصول 
إلبها من خلال الأحلام» وهى التيمة الأساسية فى (ألف 
ليلة وليلة) . وتكمن قيمة الأدب» فى نظر بورخيس» فيما 
يحتوبه من مدهش وعجیب. لذلك» بعتبر بورخعیس أن 
الادب الدهش والعجیب هر الوحید الجدیر بالانقاذ [ذا ما 
أغرق الارض طرفان آحر. ویفوم هذا الأدب؛ كما سبق 
آن ذکرنا من قبل» علی استمارات خالدة تجلت» بالنسبة 
لبورحیس؛ من خلال كتاب (ألف ليلة وليلة). ففيما 
يخص الاستعارات الخاصة بالزمن؛ يرى بورحيس أن بنية 
(ألف ليلة وليلة) تقوم على تمده الأصرات سراء 
النجريدية أو المتولدة عن أوصاف مسموعة. تصل 
الاستعارة إلى ذروتها من خلال مثال من يقع فى الحب 
عن طريق السمع: وهو مثال شائع فى الأدب الشرقى؛ 
ويعتبر نيمة لقليدية فى (ألف ليلة وليلة) ؛ حیث تمد من 
بسمع وصفا لملكة وجدت فى زمن ما؛ أو موجودة فى 
الزمن الآنى؛ فى هذا العالم أو فى العالم السفلى؛ فيقع 
فى حبها حثى الموت. يشير بورخخيسن بهذا 'الصدد إلى 
حكاية بدر باسم وحكاية إبراهيم رجميلة (ليلة رقم 
۲۳ ورقم 1۸۸). 


وكذلك الحال بالنسبة للاستعارة القائمة على سید 
الزمن التى يسقهيرها أيضا من (ألف ليلة وليلة) : 9عندما 
ينسدل شعرك فى ثلاث ضفائر داكنة؛ يخيل إلى أنئى 
أرى ثلاث لیال متشابكة؛ ( بوريس » ١ملاححظات‏ نقدية: 
«الاستعارة؛؛ ص ۰4۰۰ ليلة رقم ۷۳۹ من «ألف ليلة . 
وليلة) 2 . 


۳ 


إحدى الاستعارات الخالدة هى نلك الخاصة بتشبيه 
الإنسان بالأسد وبالقمر؛ ونجدها بصورة متواترة فی الثقافة 
الجرمانية. يجمدها بورخميس فى (ألف ليلة وليلة) من 
حلال وصفب بدر باسم؛ هذا الغلام عدم النظير الأسد 
الكاسر والقمر الزاهرا . (بورنهیس؛ الأعمال النشرية 
الکاملة؛ الجزه الثانی؛ ص4۸ لبلة رقم ۹۸۷ من «ألف 
ليلة ولیلة») » رهی استعارات تشخصس المديح. 


ومن أنواع الهجاء الئى تعدمد على الاستعارة والتى 
تتکرر کثیرا طوال (ألف ليلة وليلة) هی کلمة « کلب». 
هدا آیضا پعتمد بورحیس علی مثال من هذا الکتاب: 
«اعلم يا كلب البر أنك وقعت فيما کنت تخاف منه؛ 
(بورخیس ؛ «فن الاهانة» , الجزه الشانى؛ ص ٠١١‏ ؛ ليلة 
رقم ۱۷۰۵ من دالف لیلة ولیلة؛) . 


على المستوى الأدبى: جد أسلوبين یکثر استخدامهما 
فى (ألف ليلة وليلة)؛ وهما أولا ‏ النشر المسجوع الذى 
بلائم؛ فى نظر بورخیس, البعد السحری الذی بحشویه 
الكتاب» وهو أسلوب کان بمیز نمویذات السحرة وسجع 
الکهان قبل الاسلام. آما الأملوب الثانی» فهو الواعظ 
الأخملافية التی تتطلب فن . ث رکیب عبارات مجردة على 
موضوعات وأنماط ملموسة. 


بمكشا القول» إذن» فى نهاية استعراض الدراسة 
الأولى التى خخصصها بورخيس لكتاب (ألف ليلة وليلة) ؛ 
إن الذى بهر بوريس فى هذا الكتاب هو البعد 
السحرى؛ وأسلوب الحكاية داخخل الحكاية؛ وانمکاسات 
المرآةء والأحلام؛ والشخصيات الخيالية من حيث كونها 
متفرجة على هذا الخيال؛ والإنسان باعتباره شخصية 
خيالية. بعبارة أخغرى: كل المفاهيم الأساسية لأعمال 
بو رحیس . 


أما الدراسة الثانية التى قام بھا بورخحيس عن (ألف ٠‏ 


لبلة وليلة» فهى نستعرض الترجمات الفتلفة لهذا 


۳۹۸ 


العمل؛ انطلافا من رؤيته التى تعتبر الترجمة عملية إعادة 
قراءة وإعادة إبداع للعمل» وذلك من حلال ثقافة 
وأحوال الفارىء/ المترجم. أولى هذه الترجمات من 
ناحية التسلسل التاريخى هى ترججمة الفرنسى أنطوان 
جالان؛ ونمسود [لی سنة ۱۷۰4 . وکانت من آهم 
الأحداث الى ترکت تأثیرا عظيما فى الا داب الغربية 
كافة» كما شكلت نقطة ول بالنسبة للفكر الغربى؛ 
وذلك فى فرنسا أولاأً. وفضل ترجمة جالان يرجع إلى 
إبراز السحر والمجائب واحداث الدهشة والانبهار ای 
الأذهان الغربية. وما يميز هذه الترجمة محاولة جالان 
«تتقية» (ألف ليلة وليلة) لكى تلالم الذرق الفرنسی. 
لهذا» قام جالان بتنقيح وتصحيح وتخفيف بل وإغفال ما 
اعتبره ۱رعونات» ذات ذوق سیوم. لکن محفظاته کانت 
مجرد دیکور اجتماعی مرجعه الحیاء ولیس الأخلاق. 
وبرى بور خيس أن (ألف ليلة وليلة) عبارة عن تکییف 
حكايات قديمة لكى نلاثم الطبقة الوسعلى القاهرية ذات 
الذوق «الفج راغزی» فى نظره. لأنه» فى الأصل؛ كانت 
نلك الحكايات نخلو من السذاءات» وخاصة تلك التي 
تدور فى الصحراء؛ كانت 'حكايات عاطفية حزينة تدور 
حول نيمة رئيسية هى الموث حبا؛ ذلك الوت الذى ١لا‏ 
بقل قداسة عن الاستشهاد فى سبيل الله؛. فى هذه 
الحالة نكون مخفظات جالان هى استرجا ع الكتابة الأولى 
للعمل. على كل؛ ظلت ترجمة جالان هى الأكثر قراءة 
برغم ما شابها من عیوب وبرغم صدور عشر نرجمات 
أحرى بعدها افضل منها؛ فکل الاشارات والدائح الثی 
الها (ألف ليلة وليلة) نبعت من قراءة ترجمة جالان. 
وعددما يفكر الأوروبى أو الأمريكى فى هذا العمل نهو 
يفكر على نحو شبه دائم فى تلك الترجمة الأولى الئى 
تميزث بالسحر والعجيب والمدهش ؛ ممروجا بذرف ورؤية 
القرن الثامن عشر الفرنسى . : 


لكن ربتشارد بيرتون؛' فى ترجمته الإ جليزية» قام راز 
ماسماه «البذاوات؟ ره الطابع الوهمجى؛ للعمل. هذا 





الأسلوب نفسه هده فى الترجمة الفرنسية الثانية الثى قام 
بها مادروس. لكن أهمية ترجمة برئون تكمن فى 
الأسطورة التى نسجت حول المترجم بسبب مغامرائه فى 
البلدان العربية؛ مما يضفى نوعا من الغرابة والأصالة على 
هله الترجمة ار کما بفول بور ميس ؛ ١استعراض‏ ألن 
ليلة وليلة من خلال ترجمة سیر ربتشارد لیس أفل 
لا معقولية من استمراضها من خلال رواية السندباد 
البحرى وتعليقه؛ . 


أما العرجمة الإمجليزية الأخترى فهى التى قام بها 
لین» فیبرز من خحلالها التزمت ال نتجلیزی. بیرر لبن تأوبله 
لكل كلمة غامضة؛ كما يكثر من الهوامش التى تعلن 
القارئ بإغفاله ترجمة كل الإشاراث التى تصورها منافية 
للأحلاق» كأن يقول؛ ١‏ تماهلت فقرة ذميمة... حذفت 
شرا مفززا... (لخ) : 


أما الترجمة الألمالية التى قام بها ليدمان فهی الا کثر 
دقة والأكثر ححرفية؛ فقد اعتبر المترجم الألمانى (ألف ليلة 
وليلة) «فهرسا للعجائب». لذاء قام بإغادة تاج الأصل 
المربی بکل رفاء. لذلك؛ اعتبر بورخیس تلك الثرجمة 
أل فيمة من الترجمات الأحرى لأنه پنشصها لراء الربط 
الأدبى : ينقصها إعادة الإبداع. كل المترجمين الآخرين 
قاموا بالحذف وبالإضافة والتغهير بل والئزييف فى النص 
ومقابيس قرائهم؛ فقاموا هكذا بإعادة خلق النص. وبعد 
أن عاشوا فى عالم سحرى من خلال العمل؛ كان من 
حق كل واحسد منهم بدوره حلق حکایات تبسرز من 
خلالها لقافته الخاصة أو بالأحرى الجائب المدهش من 
لفافته. لذلك شعرء من حلال الترجمات الختلفة ل 
(ألف ليلة وليلة) » بوجود إلجلترا وفرنسا وغياب المانيا من 
الساحة السحرية, 


ومن لال مفهومه الخاص بكئاب الإنسائية الأوحد 
الذى يعيد كل جيل خلقه وكتابئه إلى الأبد؛ يعثبر 


أثر القراث الشرقي وألف'ليلة وليلة 


بورخميس الترجمات الختلفة ل (ألف ليلة وليلة) - وهى 
تدان بالفرنسية وثلاث بالإلتجليسزية وللاث بالألمائيية 
وواحمدة بالإسبانية ‏ كتبا مختلفة وإعادات كثابة متنوعة 
لهذا العمل الذى لا يكف عن الدمو وعن التجلى من 
خلال ظراهر مندوعة. 


وبراصل بورخحیس دراسته ببیان الأثر الذی لا پنکر 
لكتاب (ألف ليلة وليلة) على الأداب الغربية التى آبدعت 
أعمالا لم يكن من الممكن أن تولد درن قراءة هذا 
الكتاب. ومن أهم الأمثلة على ذلك كعاب (الليالى 
العربية المجديدة) لستيفنسوك (Stevenson, New Arabian‏ 
(قاااجا1 حيث تبرز ئيمة الأمير المتدكر الذى يجوب 
المديئة بصحبة وزيره؛ والذى يقع فى مغامرات عجيبة. 
هذا (الهارون الرشيد؛ وهذا (الجعفره الإمجليزيان يجوبان 
لندن التى تشبه بشدة بغداد فى (ألف ليلة ولیلة) , ود 
أيضا الرؤية المدهشة للندن عند تشسترئرك (0818267©) ؛ 
حيث غحدث منامرات الأب براوث رالرجل السمی 
خميس . أما أسلوب الحكاية داخل الحكاية فقد استخدمه 
كثير من المؤلفين اللاحقين وعلى رأسهم لويس كارول 
فى روايئه (أليس) (1166ى ,اأمسة0 وألاما). ويذهب 
بورخسيس إلى أبعد من ذلك حين يؤكد أن الحركة 
الرومالسية الأوروبية بدأت بقراءة (ألف ليلة وليلة) ؛ لذا 
لم يكن من الغريب أن مد نيمة الشرق بين 'التيماث 
الرئيسية للحركة الرومانسية. 


أما فيما بخص آعماله؛ ندائما یا کد بو خیس تأثیر 
(ألن ليلة ولیلة) ؛ وخخاصة ندال الشمر والگر ؛ نی کتابه 


(مدح الظلال) . کما ند العشصر الشرقی فی نصته 


الفصيرة ١الخالد؛‏ ؛ حیث شوم باسترجاغ رحلات 
السندباد السبع وقصة مدينة النحاس. وفی لصته الفصیرا 
«الرجل على الععبة) يقوم بورخميس بدقليد الطريقة 
الشسرقية فى الحكى؛ فيبداً ممستعيلا بالله وبربسط ذلك 
ب (ألف ليلة وليلة) . 


هذا السألير يصل إلى ححد الرمز والمسورة الأدبيية 
والاستعارة الخالدة الأثيرة علد بورحيس؛ ففى إحدى 
قصصة القصيرة مد كتابا يفر بوجود كركب مدهش. 
هذا الکتاب پتکون من دالف صفحة ورصفحة!. رثى 
نصته القصبرة ١الأطلال‏ الدائرية) مجد عملية الخلق 
نشاجا للحام؛ تلك العملية التى مجدها فى (ألف ليلة 
وليلة) . ومن هنا التقارب بين الساحر فى هذه القصة 
وشهرزاد؛ فالساحر يقوم بخلق أبنه ‏ وهو خلق مدهش ‏ 
خلال آلف يوم ويوم ؛؛ مثله مثل شهرزاد التى تقدم 
للملك شهريبار اببهما بعد ألف ليلة وليلة من الخلق 
الدهش: 

لکن التاثیر الحقيفى (لألف ليلة وليلة) یکمن فى 
رغبة بورخيس فى المساهمة فى كتاب الإنسانية الأوحد» 
وذلك باعادة خحلقه واعادة كتابته؛ وهو ما يعتبره واجب 
كل کانب وکل جیل. وتغلیف الثاریخ بالسحر هو ما 
یفدمه بورخیس من خلال فصته القصيرة «الصبا غ القنم 
حكيما البنية علی نظربة القرین؛ حیث یعکس حکیم 
محمدا عليه الصلاة والسلام؛ كما عكس يهوذا السيد 
المسيح. ولد حكيم فى مدينة ميرف التى يطابق وصفها 
وصف مكة حيث ولد نبى الإسلام؛ وقام عمه بتعليمه 
مهنئه؛ مهنة الصباغة المرتبطة أيضا بمحمد؛ ففى الدين 
الإسلامى؛ يولد كل مولود على الفطرة التى يرمز لها 
اللون الأبيض واللبن. كل دين بشكل صبغة تعدل من 
هذا اللون الأبيض؛ الإسلام والقرآن هما صبغة الله؛ هنا 
يستدد الفقهاء إلى الآبة ١74‏ من سورة البقرة: اصبغة 
الله ومن أحسن من الله صبغة؛. من هنا مفهوم محمد 
الصباغ؛ رسول الإسلام صبغة الله. أنى الوحى على 
حکیم نی شپر رسضان بحشه علی دعوا الفقراء 
رالساکین, ویجمع بورخیس فی صورة واحدة مفاهیم 
وممتقدات اسلامية عدذ؛ فنجد حکاية تطهیر محمد 
طفلا عندما نزع الملائكة شیدا من قلبه؛ إلى جائب 
صورة معراج اللبى عبر السموات حتی الوحدة, بالإضافة 
إلى مغهومى الجهاد والشهادة. والعبارات أزلية القدم التى 


۳۷. 


يتحدث عنها تشبر إلى القرآن» إلى أم الكتاب السابق 
على الخلق. أما الوهج الإلهى: فيشير إلى نور ال اختفی 
وراء سبعين ألى حجاب إذا رفعت؛ فإن هذا النور- 
الذى رأه النبى فى معراجه ‏ سوف يحرق السموات 
والأرض. تلقى حکیم هذا النور» لذلك وضع قناعا علی 
وجهه حتى لا يحرق هذا النور عبرن البشر. لهذا فإن 
المكفوفين الذين يصحبونه كانوا مبصرين فقدوا بصرهم 
لأنهم رأوا هذا النور. وبرسط بوريس هذا (السحر) 
ب (ألف ليلة وليلة) ؛ المصدر الرئيسى للسحر بالنسبة له. 
رمن جهة آخری, فان هذا الوهج مرتبط بعبارة شعبية فی 
البلاد الإسلامية تتكرر طوال (ألف ليلة وليلة) ومی 
عبارة نور اللبی». فی البداية» يرفض الئاس تصديق 
حکیم رشهمونه بانه ساحر ودجال؛ وهی الانهامات 
فسها التی وجهها لفرشیون لبی. لکن» حدث معجزه 
ويبدا الئاس فى الالثفاف حوله؛ فتبداً الحرب المقدسة 
لنشر كلمة الله. ويربط بورخيس بصورة مباشرة بين 
موقف حكيم فى المعارك وموقف النبى محمد! فنری 
حكيما وهو يدعو الله من فوق ناقشه الشهباء وسط 
اففاطر؛ لکن السهام کالت تصفر حوله درن أن ثمسه. 
أما ميل حكيم للتأمل وللسلام فهى أيضا من خخصائص 
الرسول. واعتمد حکیم نى حكمه على رفاقه؛ أى 
الصحابة: وخحاصة العشرة البشرین بالجنة» با ضافة زلی 
نظام الشوری. 


لكن أهم ما يميز هذه القصة القصيرة هى العناصر 
الجديدة التى أضافها بورحيس فى إعادة کتابته للتاریخ. 
فالفصة نعكس؛ من جهة رژیته الخاصة للعالم؛ ونعكس 
من جهة أحرى أثر (ألف ليلة وليلة». مثله مثل كل 
كانب يعيد كتابة ١الكتاب؛‏ مضيفا إسهامه الخاص؛ مثله 
مثل كل مترجم یمید خلق اللص وفقًا لرؤيئه الخاصة» 
بعيد بورخيس کثابة الشاریخ. عبر بورخیس عن رژشه 
الكونية الخاصة من خلال مفهوم حکیم لشاة الکوث! 
حبث مجد إله بورخيس الخفى خلف الألهة والأشياء قد 


خلق العالم على صورته. عالم البشر إذن عبارة عن مجرد 
تقلید ظاهری بعکس الکون. لکن آبرز ما ينتج عن هذه 
الرلية هى نظرية المرايا التى تعكس إلى ما لانهاية هذا 
الكون المستغلق على الفهم. ونقوم هذه الرقية الكونية 
عند حكيم على رقم 449؛ رهو عبارة عن معادلات 
رياضية لعدد أسماء الله الحسدى الئسعة والتسعين فى 
الإسلام؛ وبالتالى فهى تعنى الكون باعتباره صورة وكلمة 
إلهية. وانعكاسات المرايا هذه تقوم أيضا بوظيفة تكرار 
الواقع القبيح؛ ومن هدا تنبع نظرية المرايا بوصفها الجحيم. 
فالجحيم هو الواقع الذى نعيشه؛ الذى يعكسه إلى ما لا 
لهاية عدد مثناه من المرايا التى تطاردنا وتعيد إنئاج وججهدا 
وأثعالنا بصفة مسثمرة:؛ بيدما الجئة هى حالة النعاس الئى 
تسمح لا بالهروب من هدا الرافع. لکن؛ فی الوت؛ 
سرف نصحر وسرف یشحتم علینا مواجهة: عذاب هذا 
الوائع البشم مرة احری. بستند بورحیس فی هذا المقام 
على الحديث النبوى: الئاس ليام فإذا مانوا انتبهوا؛ . 


هذا الوصف الذى يقدمه لدا بوريس للجحيم عند 
حكيم هو الورصف نفسه الذى تقدمه جارية هارون 
الرشيد المثقفة فى الليلة رقم ۵ من (ألف ليلة ولیلة)؛ 
مع فارل وحید هو الرقم 444 عند حکیم؛ وفى (ألف 
ليلة وليلة) سبعول ألفا وهو عدد علوم القرآن وفقا لعدد 
کلمانه (انظر الز رکشی : «البرهان فی علوم الشرآن») . 
ويظهر ألر (ألف ليلة وليلة) من جهة أحرى فى البعد 
السحرى لحكيم. فاختفاء السحر والعجيب والمدهش» 
والاصطدام بالواقع عندما ينزع القناع عن وجه حكيم ‏ 
هذا الواقع البشع الذى يجسده الجذام الذى كان فد أنى 
علی وجه حکیم - كل هذا يؤدى إلى سقوط حکیم 
رسفتله؛ نظرا لاستیفاظ الداس من حلمهم الراگع. 
رضیاع السحر يعود؛ فى نظر بورخميس: إلى خلل أر 
نقص ؛ فالرقم السحری لهده الحکاية هر ٩٩٩‏ ولیس 
۱ الضاس لخلود الحلم الرائع. 





أثر الثراث الشرقي وألف ليلة وليلة 


يستكمل بورحيس إعادة کتابنه وإعادة خلفه 
ل (ألف ليلة وليلة) من حلال حمس حكايات أخمرى 
تعيد إنتاج هيكل الحكاية الشرفية ونقوم على نيمات 
السحر والمرايا والمتاهاث والقرين والأحلام. تنسب ثلاث 
منها مباشرة ل (ألف ليلة وليلة) ؛ والالشان الأخعربان 
تنسبان لمؤلفين غربيين نهلوا من الثقافة الشرقية. 

حكاية «الساحر الضرورا هی إعادة كتابة قام بها 
بورخميس للحكاية رقم ١‏ من ٠كتاب‏ بالرونيوة لأمير 
فشتالة دون خوان مانویل» الذى كان قد أعاد كتابتها 
بدوره عن كاب عربى باسم «الأربعون يوما والأربعون 
ليلة) ؛ مما يؤكد مفهوم بورخيس الخاص بإعادة كتابة 
كل كاتب وكل جيل لنفس النص. يتجلى السحر فى 
حكاية بوريس من خلال ساحر طليطلة؛ واحد من 
النبلاء يربد أن يتعلم السحر على بد الأؤل. يقرر الساحر 
آن یخضع الیل لاختبار |ماز الوهود؛ ویأمر الخادم 
باعداد بمض الطیور للمشاء على ألا نقوم بطهيها إلا 
عندما يأمرها بذللك . تتوالی السمات الخمس ل.جحود من 
جانب النبيل الذى يصل إلى منصب البابا وبرفض إجاز 
رعرده؛ بل ویرنض اعطاء بعض الطعام للساحر. عيدئذ 
بنجلی الفتاح السحری للطیور عندما یأمر الساحر الخادم 
بطهیها؛ فیجد اللبیل نفسه مرة أحرى فى قمو منزل 
الساحر فى طليطلة. كل ما كان قد حدث له لم يكن 
سوى حلم سحری تبخر عندما رفض اللبیل از وعوده. 


آما حکاية «مرآة الحبر؛ فیأعذها بورخیس عن کتاب 
مناطق البحیرات فی آفریفیا الاستوائية» لریششارد بیرتون 
(The Lake regions of Equaroial Africa)‏ . مسن 
العنصر السحری فى هذه الحكاية فی الساحر الذى تنقذ 
إجادئه للسحر حيائه! إذ يفوم برسم مرأة من الحبر فى 
البد اليمنى ليعقوب الشكاء: أفسى حكام السودان. إنها 
دائرة خخوى الكون بأكمله؛ وهى أيضا مرأة تعكس صورة 
الواقع بما فيه من «لعذيب ولشوبه وعقوبات واستمتاع 


۳۷۹ 


الجلاد الفاسی) . ومرة الحبر هذه لها بعد فولکلوری؛ 
ففى بعض البلدان الشرقية يلجأ البعض لما يسمى المندل؛ 
وهو عبارة عن فنجان من الحبرء للبحث عن الأشياء 
المفقردة. أما مرآة الحبر فى هله الحكاية فهى تعكس 
صورة شخص ملثم يتر الحاكم لرؤية وجهه. إنه الكون 
مستفان الفهم؛ السر الالهی الذى لا نصل إليه إلا 
باطوت. فالوت هو عقاب من بحاول انتهاك هذء الأسراره 
من بحاول معرفة ما يجب أن يجهله. بالفعل؛ جد أن 
الرجل اللثم بحمل رجه الحاکم؛ فبری هذا الأخير مونه 
منعكسا فى مرأة الحبر ويشاهده شخصية خيالية مولت 
إلى متفرج للخبال الذى هر بطله. ينهى بوريس 
الحكاية بعبارة شرفية «سبحان الحی الذی لا بموث 
والذى بيده العفو والعقاب؟ . 


أما حكاية الاثنان اللذان حلما؛ فهى نقوم على 
تيمة سيمتربة الأحلام. فنجد رجلا فى القاهرة يحلم ؛ 
وهو نائم أسفل شجرة تبن فى حديقة منزله؛ أن سعده 
رثراءه موجودان فى أصفهان؛ فيقوم برحلة إلى بلاد 
الفرس بحثا عنهما. هناك؛ يقابل رجلا آحر وبروی له 
حلمه: فيسخر منه الفارسى ويقول له إنه إنسان غير 
عافل؛ نهر ایضا قد حلم بأن ثراءوه موجود بحديقة 
بالقاهرة بجائب شجرة نبن؛ لكنه لم يعط أى اهتمام با 
أسماء أكذربة. يعسود الرجل الأول إلى القاهرة؛ وفی 
حديقة مدزله؛ التى كان قد تعرقها من خلال وصف 
حلم الفارسی» بجد كنزا. لقد كوفئ لأنه آمن بسحر 
الحلم وانبع الخط السحرى. إن المقاصد الإلهية لا يمكن 
الموصل إلى معرفشها؛ لكننا نسهم فى خقيقها من شلال 
الدهش رالعجیب. لذلك؛ یختم بورحیس حکایته بعبارة 
شرفية لسبح بکرم الله ومقاصده الخفية: اسبحان الکریم 
الخفى) . 


حكاية (الملكان والمتاهتان؛ هى عبارة عن تنويعة على 
حكاية أخعرى لبورخعیس هی ذابن خحاقان البخاری الترفی 
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داحل متاهنه)؛ وهی أبضا حكابة داحل الحكاية سابقة 
الذكر. وبرغم أن بورخميس بنسبها ل (ألف ليلة وليلة) ؛ 
إلا أنها لا وجود لها لا فى الأصل العربى ولا فى أى 
ترجمة. تبدأ حكاية بورخحيس بالطريقة الشرقية: ٠يحكى‏ 
والله أعلم». بقفرر ملك بابل بناء مستاهة» لکن بناه 
الشاهات هو فعل الله وخخلقه للكوث. وبالئالى فبناء متاهة 
من فبل البشر هو حد لله. یفوم ملك بابل بدعوة ملك 
العرب وبدخله المناهة حيث بضل طريقه. بتضرع ملك 
السرب إلى العداية الالهسية ویشمکن من الضروج من 
لمناهة. ودون أن يشكوء يذهب إلى ملك بابل وبعلمه أنه 
هر أيضا لديه مثاهة فى بلاده. وعند عودله إلى ملكنه, 
يقوم بغزر مملكة بابل وبأسر ملكهاء ثم يحمله إلى 
الصحراء حيث يتحول إلى منفذ للإرادة الإلهية. إنها 
الصحراء؛ متاهة العربى: حيث لا توجد سلالم أو أبواب 
أو سراديب أو حوائط . بتركه فى الصحراء حيث يموت 
ملك بابل من الجوع رالعطش. إن محاولة تقليد فعل 
من أفمال الله بساری الشرك بهء ثما يتطلب العقساب 
والوت. فعقاب الله هنا هو التبه فى المثاهة الإلهية - 
العسحراه التی نوازی الکرن - لن بشحل (حدی صفات 
الله وبقوم ببناء مداهة إنسانية. ونهاية الحكاية فى أيضا 
على الطريقة الشرقية: #سبحان الحى الذى لا يموث؛؟. 
فى الحكاياث الأربع التى قمنا بعرضهاء يتجلى أيضا بعد 
المواعظ الأخلاقية الذى يميز (ألف ليلة وليلة) . 


حكابة «غرفة العمائيل؛ هى إعادة کتابة نام بها 
بورحيس عن «حكابة خاصة بفتح طارف بن زیاد لبعض 
مدل الأندلس)؛ وهى حكابة تمند من مبتصف الليلة 
6” حتى منتصف الليلة ۲ من كتاب (ألف ليلة 
وليلة) , وحكاية (ألف ليلة وليلة) هی بدورها إعادة كتابة 
لبعض الأساطير التى نسجث حول فتح العرب لإسباليا؛ 
مثل: ابیت الاتفال ۳ طليطلة؛ رامائدة سلیمانا 
اللتبن وردنا فى 'كتب الرحالة المسلمين؛ وتتسسات إلى 
اللبث بن سعد. فى البداية كانت عبارة عن حكايات 








فصيرة؛ لکن تولد عنها نبم من التفاصیل العجيبة 
المدهشة أدث إلى بناء أسطورة اصبحت فيما بعد جزوا 
من (ألف ليلة وليلة) (بحمود على مكى» ١مصر‏ 
وأصول كشابة التاريخ العربى الإسبائى»؛ مجلة المعهد 
المصرى للدراسات الاملامية؛ مدرید؛ ۰/۱۹9۷ 


إنها إذن الأسطورة هى الثى جذبت بورخیس: الرواية 
المدهشة للحدث التاريخى؛ وهو ما يقوم به هو أيضا فى 
إعادئه کشابته؛ مغلفا التاریخ بالسحر. جد فى حكاية 
بورخميس؛ بعض التغيير والإضافات بالنسبة للأصل 
العربى. فى النص العربى؛ يصمم ملك المسيحيين على 
فتح الممزل المغلق بالأقفال؛ وبالداخل: يقرأ نبووة قدوم 
العرب. فى العام نفسه؛ يفتح طارق بن زياد إسبائيا 
ونكتشف معه ما يحويه البزل : الکنوز ومائدة سلیمان 
ركتب السحر والمرأة التى تعكس الكون. فى نص 
بورخیس؛ بصاحب وصف الکنوز دخول ملك السیحیین 
البرل, لأن هده الکنوز» التی تففد نی لحظة اکتشافها؛ 
هى عقاب من يصر على هتك الأسرار ومعرفة ما يجب 
أن يجهله. هذا ما ؤكده إحدى إضافات بورخحیس علی 
النص الأصلى: «أخفوا عنه السلسلة الحديدية التى تخمل 
المفاتيح؛ وقالوا له إن إضافة قفل آحر أسهل من فتح 
أربعسة رعشرین ثفلا. لکن اللك کان بردد بفطدة 
مدهئة: رید أن أرى محتوى هذا القصر». هكذا جد أن 
الإغراء هو فی الوفت نفسه العقاب» لأن الوصول إلى 
هذه الکنوز يؤدى إلى ضیاعها ودخول العرب. من هنا؛ 
الموعظة الأخلاقية المميزة ل (ألف ليلة وليلة) . هناك 
عنصر شرتی آنحر اضافه بورخحیس هو الإشارة إلى النبلاء 
وكبار رجال بلاط مللك المسيحيين بكلمات (ززيرا 
و«أمير؛ العربية بالحروف اللاتيئيسة. بعض إضافات 
بورخميس نهدف إلى تكثيف السحر. ومثال على ذلك» 
عند ما حلع ملك المسيحيين الأقفال وفتح الباب: 
يضيف بورحيس؛ (وفئح الباب بيده اليمنى الئتى سوف 
مخعرف إلى الأبد» . نهابة حكابة (ألف ليلة وليلة) تروى 
أن طارقا بن زياد بعث بالكدوز إلى الخليفة. ويضيف 


ألر الثراث الشرقي وألف ليلة وليلة 


بورخميس أن الخلیفة اوضمها داخعل هرم). الاشارة إلى 
الهرم؛ بكل ما يحمله من دلالاث الشموض والأسطورة) 
هى عنصر سحرى أضافه بورخبيس لتعزيز عامل المدهش 
والعجيب فى نصه. يمكددا القول إذن؛ كما يقسول 
بورخحيس ؛ إن كتاب (ألف ليلة وليلة) مسدمر فى حيوبته 
ورجوده واعادة خلقه . هذا ما آکده بورهیس بمساهمته 
فی هدا الکتاب الخالد؛ على مستوى الككتابة والقراءة. 


يسقى بسد أمير خحاص بأكر (ألف ليلة وليلة) في 
الأداب اغنتلفة» وهو البعد الخاص بأدب أمربكا اللائينية , 
هناك علائة حميمة؛ من وججهة نظر بورخميس؛ بين هذا 
الکتاب وفارة آمریکا اللائينية. نلك العلاقة تقوم على 
التشابه بين عربى الصحراء والجاوشو (الفارس الراعى) 
فى البامبا (المراعى السرية الساسمة فى قارة آمریکا 
الجنوییة) . بنشمی الاليات لدمودج الفارس وموقفه من 
المدينة. ويقارب بورخحیس بین العریی والجاوشو؛ فالالدان 
يخشيان المدينة ولا يستطيعان العيش بين أربعة جدران. 
الجارشر یضشی الدپدة؛ مغل البدو الذين یخطون 
وجوههم؛ وففا لروابة بورخميس؛ عند دسمولهم المدن 
العربية. هناك إذن تطابق بين الصحراء والبامبا. ومثل 
الحكايات القديمة العاطفية الحزينة المرتبطة بالصحراء 
والتى ندور حول الفراق والحدين والموث حباء جد أن 
الأدب الشعبى فى أمريكا اللاتينية يعميز بالحزن وبالأمثولة 
الجامدة. فالمكان: فى هذا الأدب؛ يعنى الزمان والتاريخ ؛ 
من حلال الوجه الزثر للفارس الذى تختلط فيه البطولة 
بالحقارة؛ هذا المزج الذى مجده أيضا فى (ألف ليلة 
وليلة) . لذلك؛ يرجع بورخسيس أصل الحزن فى هذا 


. الأدب الأمريكى اللاتينى إلى أصل الحرن عند بدوى 


الصحراء الذى فقد جنته وأسر فى المدينة. نستطيع إذث 
الفول بأن البدوى؛ فى المدينة» يحن إلى صحرائه ويحاول 
الهروب من أسوار الدينة من خصلال الأحلام؛ وذلك 
بخلقه أدبا قائما على المدهش والعجيب جسدنه ببراعة 
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اس يي سل ف ي کي 


حكابات (ألف ليلة وليلة). وبالمثل الجاوشوء فى المدينة؛ 
يحن إلى البامبا ويحاول الهروب إليها من خلال الأحلام 
بخلقه أدبا قائما على المدهش والعجيب الذى يهيمن 
على أدب أمريكا اللاتينية. هذا ما يفسر الحفاوة التى 
اسعقبل بها كعاب (ألف ليلة ولیلة؛ فی فارة آمریکا 
اللاتييية؛ حیث مارس تأئیرا کبهرا, وحیث وجد تربة 
خخصبة لإعادة إبداعه. نستطيع؛ إذنء أن تعتبر أذ المدهش 
والعجيب الذى بميز أدب أمريكا اللانينية وريث شرعى 
ل (ألف لبلة ولبلة). وهو ما يؤكده كثير من كتاب هذه 
القارة» وسهم بورخميس؛ حتى وصل الأمر عدد ججابرييل 
جارثيا ماركبز إلى أن قال عند نسلمه جائزة نوبل في 


الر اجع والصادر ۱ 


الأدب: ١أدين‏ بهذه الجائزة لحكاياث جدنى رلألف ليلة 
ولیلة) . 

رفی الختام یمکننا الفول ان کتاب (ألف لبلة ولیلة) 
مثل؛ بالنسبة لبورخحيس؛ مرجعا أساسياء فلسفيا وأدبيا في 
الرفت نفسه. فمن لاحية بنائه,ء جسد له هدا الکتاب 
رژیته الخاصة للعالم. ومن حيث محنواه؛ أكد له نظريته 
الأدبية التى استعرضنا أهم نقاطها. ولم يبق لنا سوى 
تأكيد أثر (ألف ليلة وليلة) علی بورخیس بصفته كانبا 
نهل من الغقافة العالمية ومن الثقافة الغربية المتألرة بهذا 
الكتئاب؛ وبصفته أرجنئينيا حيث يسود المدهش والعجيب 
فى بلده كما فى أدب أمريكا اللائيئية بصفة عامة. 


(۱) بررخیس: الاهمال البلرية الاملة (۱۹۷۵ - ۱۹۳۰) ثلالة أجزاء؛ برشلونة» ۱۹۸١‏ . 


(۲) الب ليلة رلیلة؛ بکتبا محمد على صبيح وآولاده: الحسین » القاهرة. 
(۳) انطران جالان؛ الفی للة ولهلة؛ اللرجمة الفرنسية؛ باررس: ۰۱۹۱۵ 


(4) محمرد على مكى» مصر راصرل کیابة العاریخ العربی الاسباني؛ مجلة العهد الصری للدراسات الاسلامیة : مدرید؛ ۱۱۹۵۷ 


(0) نصر مامد أبوزبد: فلسفة التأزيل : دار الوحدة؛ بيررث: ١5/81‏ , 


۰۱۹۹۰ هلا أحمد فزاد؛ الإلسان الکامل هید محیی الدین بن هربی؛ رساله ماجسثبر: كلية الأداب؛ جامعة الفاهرا؛ دپسمبر‎ )٩( 
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ت ألف ليلة أحاطت بالحضارة الشرقية. 





۰ سح لغ 


نجیب محفوظ ‏ «فصول, ۰ 


«الف ليلة 
احاطت بالحضارة الشرقية 





0 لهذا الحوار مع «نجيب محفوظ»؛ فى سياق هذا العدد من «فصول, عن (ألف ليلة وليلة)؛ أهمية 
خاصة؛ ليس لأنه حوار مع محفوظ صاحب «نوبل» (فقد كان قبل نوبل بعقود . الكاتب الذى استطاع أن 
ينتقل بفٌ الرواية: فی العرببة, انتقالاته الاساسبة الکبری).. ولیس لانه ارل حوار نجریه «صول» مع 
ممفوظ. و انما. اساسا . لانه هوار مع الروانی العربی الکبیر الذی بشید رواپة کاملة, راحدة على الأقل 
(لبالى الف ليلة). على (الف ليلة) نشييداً مباشرأ؛ فاستلهم واحيا وخلق من جديد شخصياتها وأجواءها 
وعذاصرها الفنیه, فضلا عن آنه تمثل عالم (الف لیلة). علی مستويات متنوعة؛ فى روايات أخرى عدة له. 

تنوعت اسئلتنا لنجيب محفوظ؛ فى هذا الموار؛ وتنوعت اجابات نجیب ممفوظ.. اتسمت بالتفصیل 
احيانا وبالقصر أحبانا؛ ولكنها ظلت مثقلة بإرث من التجربة والخبرة؛ كاشفة عن تلك المساحة التى يتقاطع 
فيها إبداع محفرظ وإبداع :آلف ليلة», وأحالت إلى «دوره ما ؛ «يمكن»- أو كان «يجب -٠‏ أن يقوم به 
النقد. على كل حال. وايا كانت الاسئلة من «فصول» وأيا كانت الإجابات من «نجيب محفوظ» ففى هذا 
الهرار کشف لساحة بتقاطم فيها عمل مبدع كبير؛ فرد؛ مع عمل تراثى: جماعى؛ عظيم. 
هكزا كانت أسئلة «فصرل». وهكذا كانت إجابات «نجيب محفرظه: 


© فلنيدا بهذا السوال التقلیدی نماما: 
كيف كان تعرفك الأول على (ألف ليلة وليلة)؟ 
«أجرى الحوار؛ حفسين حمودة. 
سس سس تست ات او وت و و 
۰ ۳۷۷ 


ج 


ج 
کی سا ےت ےن کے 
اا اا ا res‏ 
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کیف کان اثرها فبك او تاثرك بها؛ هل رايت فيها ‏ فى ذلك 
الوقت ‏ عملا يمكن أن يوضع فى مصاف الاعمال «الكلاسيكية» 
الرفيعة ؟ 


«نجيب محفوظ: تعرفت على (ألف ليلة وليلة)؛ أول ما تعرفت؛ فى فترة الصبا. وقد ثم 
هذا التعرّف خحفية: وتسللاً. لم لكن نستطيع أن نذکرها فی أحاديثنا 
وفتذاك. لم نكن نستطيع أن نقول» فى ببونداء إننا نقرأ (ألف ليلة وليلة). لا 
تستطيع أن تعرف كل الأسباب الكامنة وراء هذاء ولكنك تستطيع أن نربط 
هذه الأسباب ب حاجز أخلاقى» أر ما إلى ذلك. 
كنت أناء مع أصدقائى؛ نأنى بسخة من (ألف ليلة) ونذهب إلى حقول 
«العباسية؛ (كان ذلك فى «العباسية؛ أيام أن كانت حقولا! ).كنا نذهب 
(لی حقل من هذه الحفول وجلس لنقرأ حكايانها. طبعا؛ فى هذه السن؛ 
كانت جخذبنا بصفة خاصة حكاياتها الجنسية (أنا أكلمك بصراحة!!)؛ كما 
كانت تتجدبنا أيضا الحكايات الثى تناسب أعمارنا. 
لكى لم أعرف القيمة الحقيقية ل (ألف ايلة) إلا بعد أن قرأت عنها 
الدراساث التى قدمها بعض کتابنا ودارسینا. فهمت من هذه الدراساث أن 
(ألف ليلة) عمل عظيم؛ وأن الغرب مهتم بها اهدماما كبيراً.. وما إلى 
ذلك , من هنا؛ أعدت فراونها مرة أخری؛ وکنت؛ مع هذه الفراءة الثائية؛ قد 
دخلت في طور النضج. 
لد اکتشفت, فو هذ. القراءة الثائية الناضجة؛ أن (ألف ليلة) قد استطا: 
آن تمبر عن عالم ب کمله ! بعقلیته ؛بعشالده وبخیالائه واجلامه» لذ 
اکتشفت نها عمل فرید بحن؛ نقف فى مصاف الأعمال الإنسانية الكبيرة. 


© الم تكن ثنائية «الشعبىء و «الفصبح» ثنائية 
«المستذلء و «الرفيع؛ ,ضمن رؤيتك لموروث القص 
العربى؛ فى أى مرحلة من مراحل نموك الفكرى 
والثقافي؟ 
لقد حاففلت؛ دائما ؛ على شروط تتصل بما يسمى 
«الرصانة» و «الجرالة» النفوية, ولكنك - فی الوقت 
نفسه . اعلیت من شان «البومي ؛ المعيش؛ الحى .. 
کیف تطورت نظرنك لهذه الثنائية التی کانت مطروحة 
فی ال شلائبنیات والاربعینیات .. کیف «قبّمت »۰ فی 


۳۷۸ 


هذا السباق, عملا مثل (ألف ليلة) رأى فيسه 
بعضهم نوعا من «الابتذال» ؟ 

. 8 نجيب محفول ؛ «الابتذال؛ الذى يمكن أن براه بعضهم فى (ألف ليلة) هو (الابتذال الالسانی» 
إن صح الفول؛ هو الابتذال الطبيعى العادى الذى هر قائم فى كل 
مجدمع إنسانى. إن مؤلف (ألف ليلة) ؛ أو بالأصح مؤلفيهاء قد رودا وكتبوا 
بعفرية عن «واقع الحياة»؛ فخرج (وائع الحياة؛ هذا بكل ما فيه من عمق 
وبساطة معا؛ وأيضاً بكل ما فيه من خصوصية وابتذال؛ کل هدا فد خرج 
نی «کل؛ واحد لا يتجرأ. لفد صبغت (ألف ليلة) ؛ فى الحفيقة؛ فيما يشبه 
ادائرة معارف» نفسية اجشماعية متكاملة؛ وسعت إلى أن تمتوى الحقائق 
الانسانية بکل ما فیها من مستویات؛ وبکل ما فیها من جوانب حقيفية؛ 
خفية أو معلنة. 


© عندما بدات تمنح للكتابة حيزأ كبيراء إن لم يكن 
الهیز الاكبر, من حباتك واهتماماتك, خصوصا بعد 
رواباتك (رادوبيس) و (عبث الأقدار) و(كفاح طيبة).. 
ما الاعمال الترائية, التاريخية خصوصا. التى 
تصورت ان بإمكانك الإفادة منها فى كتابتك ؟ 


# نجيب محفوظ ؛ لقد رجعت إلى التاريخ مرة اخری فی بعض اعمالی التاخرة نسبیا: 
منها مثلا (العائش فى الحقيقة). ورجعت اٍلی الاعمال الترائية العربية 
فی بعض اعمالی الاخری, مثلا (رحلة ابن فطومة). 


۵ د (الف ليدة ولیلة) حضور مباشر فی روابتك (لیالی 
الف لیلة). کیف تم تشکل هذا الحضور؟ ما تفاصیل 
علاقتك, قبيل كنابة هذه الروابة, او فى مرحلة 
التجهيز لها, ب (الف ليلة).. ما تصورك لإسهامات 
العناصر الفنية ل (ألف ليلة) فى صياغة روايتك ؟ 


8 نجیب محفوظ : لفد جاءتنى فكرة أن حكايات (ألف ليلة وليلة) يمكن أن نكون مادة صالحة 
تماما لأن أصوغ مها عملا روائی, معداخحلا ومتكاملاً بقدر الإمكان؛ أى 
بقدر الشدااحل رالتکامل نفسيهما اللذين مجدهما فى حكايات (ألف ليلة 
وليلة) .لذلك؛ أعدث قراءة (ألف ليلة) مرة أخرى؛ راستخرجت منها مجموعة 


۳۷۹ 





جيب شرك 


من الثيمات» اشتلفة؛ ووجدتها ‏ عندئل ‏ تدعونى للكتابة عنها. طبعا 
ليس كل عمل, ولا كل مربة» يغربك أو نغريك للكتابة عنه أو عنها. 
لكنى؛ على أية حال: وجدت فى (ألف ليلة) أشياء ودوافع تدعونى للكتابة 
عنها؛ ومن لم كانت روايئى (ليالى ألف ليلة) . 

أعتقد أنتى: فى هذه الرواية؛ قد عبرث عن اهتماماتى الكبرى الأساسية؛ 
رأنی فمت بللك فى مزيج بين ما يمكن أن تسميه ١الواقعية‏ السياسية) 
والتأملات الميتافيزيقية» ؛ ولك إن شفت - أن نقول «التأملات الصرفية». 
لقد وجدث فى (ألف ليلة) مساحة كبيرة تمكننى من التعبير عن هذا المزيج 
متباعد الأطراف. 


© هناك ايضا حسضور واضح للراوى أو الراوية فى 
اعمال اخضسری لك. خشصوص (اولاد حسارتنا) 
و(الهرافیش) , بل حنی (قشتمر) .. أقصد الراوى 
صاحب الصوت الحمیم , الجاوز حتی للراوی العلیم 
المهيمن الای بصوغ, رواشبا , العالم من خلال رؤاه 
واحکامه الليمية . 


هل لهذا الحضور: لهذا الراوى الحميم ؛ وشائج 
تربعطه بحضور الرواة فی آعمال شعبية عربیه ؛ 
السیر الشعبية و (الف لیلة) مثلا ؟. 
# نجیب محفوظ : لیس هذا مستبعداً؛ بل ربما كان صحيساً. أريد أن أقول للك إننى قرأت أعمالاً 
عدة من الثراث الشعبى؛ من بينها (سيرة عنترة) و (حمزة البهلوان) و (ألف 
ليلة وليلة) ؛ نضلا عن ١أيام‏ العرب».. ولابد أن تكون هذه الأعمال قد 
أثرث: بشكل أو بأخرء فى نتاجى . 
لكن؛ على أى الأحوال؛ بصعب على أن أتخدث عن تأثير هذه الأعمال فى 
٠0‏ روايائى؛ ربما يصعب على أى مؤلف أن يتحدث عن مثل هذا التألير على 
ا مولفانه؛ وربما كان هذا الحديث أكثر سهولة على من يقوم بنقد رواياتي. ما 
بسهل قرله؛ بالسبة إلى؛ أن أخدث بما تحدلت عنه حول کتابتی رواية 
(لبالى ألف ليلة): وبالالى حول تألرى المباشر بحكايات (ألف ليلة). أما 
نیما یتصل بتألیر هذه الحكايات؛ تأليرا غير مباشر؛ على عمل مثل 
(الدلالية)» فهذا أمر يمكن أن تقوم به أنت على نحو أفضل مما أقوم به أناء 
۱ وربما تستطيع أن تخرج بنتيجة تؤكد أن تألرى ب (ألف ليلة) فى (الثلالية) 
۱ اکبر من تأثری بها فی (لبالی آلف لیلة) نفسها. 


TA: 
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إن حديثى فى هذه اللطفة صعب؛ لاه مدصل پتلك الساحات غير الراعبة؛ 
نی تدیمت بها الررح وهی تروی و وهی کی. 


© تعدد الرواة للحدث الواحد فى روابتك (مبرامار) قد 
يرتبط . مع الاختلاف طبعا. بتعدد الرواة للحكاية 
الواهدة او للحسدث الواحد فی بعض حکایات الوروث 
العربی او بعض حکایات (الف لبلة), كما قد يكون جزءاأ 
من السعی لتطویر الراوی التقلیدی فی فن الروابة .. 
إلى اى من التجربتين ترد صياغة الراوی فی (میرامار) ؟ 


8 نجیب محفوظ : لست أعرف. حقا» لست أعرف على وجه اليفين, 
طبعا (تعدد الرواة) شکل آدبی » رواثى » معاصر. وەالراری E‏ الذى يعر 
كل شئ؛ الذى أشرث أنت إليه» هو أصل الرواية الغربية. قد يون لتعدد الرواة 
فى (میرامار) صلة بتعدد الرواة فى بعض حكايات ا موروث العربى » وقد يكون 
هذا التعدد نوعاً من الحوار مع شكل الراوى العليم؛ أو نوعاً من «إهادة» النظر 
فى شكل الراوى العليم. 


۵ من السرد الاصادی الای بسیر فی اتجاه واهسد؛, فى 
رواياتك الأولى (مرحلة «الظاهرة الجديدة:) .. إلى السرد 
المتعيد , الذى يتداخل فيه الراوى مع عالم الشخصية (فى 
روايات مثل «اللص والكلاب» «الشهان ؛ دثرثرة فمو 
النيل» ) .. إلى السرد القائم على «صوت حكيم: , مشقل 
بارث صوفی, يحتفى بالاختزال الشديد (فى «الحرافيش», 
والحلقات المنشورة حتى الآن من «اأصداء السيرة 
الذاتية»). 
هل لهذا التعدد السردى اواصر تربطه بتعدد السرد فى 
كتابات متنوهة من الموروث الحربى ؟ 


#انجيب محفوظ : ربما هذا صحیح. بل لعله صحيح نماما. لماذا؟ لأننى تأثرث تألرا كبيرا بالتراث 
العربى؛ وأنت تعرف الحكايات العربية التى كانت تروى على أنها تاريخ فى 
(الأغائى) للأصمهانى؛ أو (الكامل) للمبرد؛ وما إليهما. لندكانت هذه 
الحكايات تقع فى مدرلة تفوسط بين «التاريخ؛ و (القصة؛. طبما كانت 


(») أجرى الحديث يرم ١‏ ۱ ۳ / ۱۹۹4 ۰ 


۳۸۱ 





FAY 


«الحدوتة» مقصردة فى هذه الحكايات؛ ولکن كان الهدف الفنی نیها پدفعك 
للسوقف رالتامل؛ وبدنمك للسساژل حول من یکوث االتکلم؛ فى هذه 
الحکایات؛ بل يدفع بك إلى التشككك وإلى أن تری فى «المسألة؛ برمعها شيفاً 
أخعر. إذن؛ لقد كان التکلم؛ فى مثل هذه الحكايات: يمرج التاريخ بشئ أخعر. 

أيضاء فى مثل هذه الحكايات؛ هناك ما تلاحظه من القفصر الشديد؛ بل 
الاعتزال فی العرض. رربما کان لهذا القصر والاختزال ارتباط بمقلية العرب 
رنظرئهم للأشياء؛ فهم لا بميلون كثيرا إلى التحليل والتفاصيل الدئيقة. 
يمكنك؛ مثلا؛ أن ثقراً: «دخل فلان على عبدالملك بن مروان فاعتدل وقال..0» 
دون أن تعرف أبن كان يجلس «عبدالملك بن مروانه؛ ودون أن تعرف شيا عن 
تفاصيل الحجرة ‏ مثلا ‏ التى كان يجلس فبهاء ولا عن الملابس التى كان 
پلب‌سها من دحل عليه.. إلخ, ففط ‏ هناك «عبدالملك بن مروان) وهناك سس 
«دخل علیه) | 
وربما كان الاختزال فی السرد ؛ فى بعض أعمالی؛ مرتبعا بالاخترال فی مثل 

هذه (الحكاياث - الأخبار 5 


© كيف تنائر لتلك المساحة الكبيرة من «الحرية؛ أو «التحرر» 
التى انطوت عليها (الف ليلة) ؛ برهم إنتاجها . أيا كانت 
مصادرها : هندبة , فارسية , عربية (عراقية ومصرية) . 
ثبل قرون عدق.. 
هل ترى هذه المساحة من حرية الإبداع اقل رحابة الآن 
لدى المبدع العربی العاصر! 


لانجيب محفوظ: الأدب العربى القديم كله ارتبط بقدر من الحرية؛ ربما لا بوجد مثيل له فى 
الأدب «الإفرنمي؛ . لكن السبب الأكبر فى ذلك يرجع إلى أن هذا الأدب 
العربی القدیم كان «ادبا خاصاء ؛ کان أدب ۳۳ با سمرة . طبعا لم 
تكن هناك وتتذاك: صحافة ولا إذاعة ولا نليفزيون؛ ولا أى وسيلة تساعد على 
لانتشار الواسع للأدب» الدی نشهده الآن . "كان أبو نواس » مغل يجلس مع 
اصحابه؛ ویفرمون بنوغ می «الساجلات الشعریة! ؛ تماما کما تفعل جماعة 
من الأصدقاء الآن؛ إذ تجلس في اسهرةا ونفرم ب«التتکیت؛ فیما بينها. هنا 
رهناك ؛ دیما وحديئاء لا بسمع حد عن ما دار بمثل هذه الجلسة. 
طبعا كان هناك رراة بحفظون هذه المساجلات وغيرها ويسجلونها. ركان هناك 
حطاطون ونساخون بخطون رینسخون هذا کله ویحفظونه. لکن؛ ظل هذا کله 
منحصراً فى دائرة (صفرة) بعينهاء جماعة صغيرة محدردة؛ أو وإنتليجنسياا؛ 
صغيرة العدد. لم يكن «الجمهور المريض! يعرف الكثيرء بل ربما لم يكن 
يعرف شيكاء عن هذه (الصفرة) أو ١الجماعة»‏ أو (الإلتليجنسيا». ولذلك؛ لم 
تكن هناك «رثابةا» رکانت هناك حرية واسعة لدى الذين يتح ركون داخل هله 
الدائرة المحدودة : 


للفنان الصری محمود مخشار, 
4 











بل رغم هذا؛ رغم ضيق هذه الدائرة المحدردة التى تمع بالحرية؛ فإئك جد 
شاعراً مثل بشار بن برد قد فقد حيائه بسبب الشعر. 

طبعاء کانت هناك أسباب أخرى للحرية فى تلك الدائرة المحدودة. وطبعاء كان 
بعض هذه الأسباب يرتبط بالناحية السياسية. لكنى أنصور أن السبب الأكبر فى 
هذه السرية كان منصلا بأن من تمئعوا بها كانوا أشبه بمن (يخاطبون 
أنفسهم؛ ؛ فى مجالس خخاصة. 

فى الحفيفة؛ باختصار ؛ لم نكن هله المساحة الكبيرة من الحرية التى تمئع بها 
المبدعون العرب القدامى بسبب أنهم كانوا أكثر تقدما منّاء وإنما بسبب ألهم 
كانوا يتكلمون كلاما نخاصا» فى جلساث خخاصة. 

دیب الیرم بخاطب جمپوراً عریضا.. وهذا الجمهور له دنرمومترا. حيًاة 
وتفالید ؛ ودين. وهباك ١دولة‏ ساهرةه وهداك ١مربون)‏ .. إلخ, لذلك؛ فما نكتبه 
البوم يعنبر «مودبا؛ جداً بالقياس للتراث العربی الاسلامی _القدیم! 

لفد کان تعبیر البدعین العرب القدامی مطلقا؛ وحراً بشکل کامل؛ وکانت 
مربهم فی الکتابة تطرق [لی کل الوضوعات تقریباء من «االهیات» وحتی 
الجدس . لذلك؛ لا بمكن مجارانهم ؛ الیوم؛ من هذه الباححية : إلا على مستری 
كثنابة أوراق نخاصة ليست لللشر. 


TAT < 





۳۸ 


ليس هناك شاعر أو ناشر اليوم ؛ مهما كاب قلره» وأيدما کاد» حتی فی آوروبا؛ 
يستطيع أن يكتب كما كتب أبو نواس أو حسين الضحاك؛ مثلا؛ أو كلما 
کتبت (لف لبلة ولیلة) التی کانت تتردد فی ادوثر حاصة» آخری» آوسع 
قلیلاء 


۵ له , ولخورخی بورخیس , تجربة عمبقة وثربة فی 
تناول الزمن (وقد توقف بورخیس عند عنصر الزمن فى 
«الف لیلة» وافاد من صیاخته)" ۰ 

هل تنصور ان اطروحاتك الخاصة بالزمن (خصوصا 
فى دالحرافبش» و «أصداء السيرة الذاتية) ؛ وتاملك 
امتداده واتصاله وداثرینه, والحكمة الناجمة عن هذا 
التامل.. إلخ .هل تتصور ان هذه الاطروحات حول 
الزمن تتصل بصياغته المتحققة فى التراث الصوفى 
وفى (الف ليلة ولیلة) ؟ 


8 نجیب محفوظ : ربما كان صعباًء بالنسبة إلى ؛ أن أجيب عن هذا السؤال. إذا كان للزمن معلى 
فى ذهنى فليس ذلك نتيجة لتفكيرى فى الزمن؛ لا على المستوى العلمی ولا 
على الستوی الفلسفى. وإنما الزمن قد تشكل من خلال وجدانى. ولا أعرف» 
على نحو دقيق؛ النتيجة التى يخرج بها الزمن عبر هذا التشكل ليظهر- فى 
محصلة نهائية ‏ فى أعمالى. تستطيع أن تنظر لهذا الزمن فى أعمالى» وأن 
۱ نكم عليه؛ وتحدده؛ وترى فيه ما إذا كانت تكمن وراء صياغته «لمسات 
صوفية) از «دبنیةه آر «علمیة » أو تألرات ب (ألف ليلة) مثلا؛ أو ما إذا كان 
نتاجاً لهذا كله. طبعا من الممكن لمثل هده «اللمسات» او «التالرات» آن تکون 
أكثر وضوحاء وأكثر بروزاء فى عمل من أعمالى؛ وأكثر خفونا فى عمل آخر؛ 
لكنى لا أستطيع أن أحدد ذلك. 


© مازالت (الف ايلة) حتى الآن تشير فبنا كل هذا 
الإحساس بال متعة.. ومازالت تستلهم فى الإبداع ؛ 
العربى والإنسائى؛ فی فنون لفوبة وغیر لغوية.. 
ما تصورك للملامح الاساسیه التی تجعل من (الف 


« انظر مقالته والمقالات المندورة بهذا العدد من الصول» . 





حور 


لبلة) عملا يتمتع بكل هذه القدرة على مقاومة الفناء, 
علسی الا ستسسداد والحسسیسساء فی الزمن ٩‏ 


"ا تُجدب مهفو : أنصور أن هذا مرتبط؛ أولاء بصدق (ألف ليلة) ؛ صدقها الكامل فى التعبير عن 
زمانها: لأنها استطاعت أن تعكس ما يمكن أن نسميه ١رؤية‏ ححعضارة؛» سواء 
على مستوى الحياة اليومية البسيلة أو على مسئوى الحياة الفكرية. إنك يمد فى 
(ألف ليلة) تلك الجارية التى استطاعت أن تلم ب الشريعة» من أولها إلى 
أخرها. 


® الجارية «نودد . ۰ 


8 نجیب محفوظ : نعم. استطاعت الجارية (تودد) أن تفدم مثالاً عن الإلمام بجانب مهم من جرانب 
الحياة الفكرية التى عبرت عنها (ألف ليلة) .. 
إن (ألف ليلة) ؛ فى محيطها ؛ تقدم ما قدمته روابة مارسيل بروست (البحث 
عن الزمن الضائع». وإذا كان عالم رواية بروست قد انحصر فى مساحة محدودة 
من شعب فرنسا (أنصد جماعة «الجرمان!)؛ دون أن يعرف شيعا عن دافى 
شعب فرئسا؛ فإن (ألف ليلة) قد أحاطت بالحضارة الشرقية كلها؛ وعبرت عن 
هذه الحضارة الشرقية كلها. أفول ١الحضارة‏ الشرقية؛ وأعنى ذلك؛ أعنى حضارة 
أوسع من «الحضارة الاسلامية» نفسها. 
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١‏ تتتمسى 


إدوار الفراط 0115 








د كان جابر صاحبى ؛ زمان؛ أكبر جنماعة الصغار فى مدرستنا (النيل الابعدائية) ولكنه من 
الكبار أيضاء يضع رجلا هنا ورجلا هناك. وبعد الامتحانات التى عقدث فی تلث السنة» لأول مرة 
فی حیالی؛ خث خحيمة عالية نصبت فی الحوش الكبير ولها فتتحات وئماش ملون ومزخعرف 
کفماش شوادر الأفراح والأنم» قال لى جابر إن عنده سحارة ملآنة بالججلاث والكتب والروايات 
نقلت له نی ارید آن أثرآها,کلهاء فی الاجازة» فقال لی تعال؛ ووصف لی أين بينهم. 


کان ببتهم فی شارع ۱۲ من ناحية کرموزه دخحلث من الباب الخشبی من فوق عتبة رخحامية 
مسوحة. وفوجفت بالسماء فوقی؛ وکان فی جالب الحوش الذى جرت فیه الفراخ من آمامی؛ فرن 
موقد جلست أمامه سيّدة بملابس سوداء وطرحة على آطرافها غبار أبيض من الدقيق؛ تخبر. سألئها 
عده فرحبت بی وقالت لى هو ات صاحبه ؟ با آهلا با ضنای ونادته بصوت عال؛ ودخحلت معه (لی 
لبیت وکان غرفة واحدة نقط؛ رکان آبوه راقداً علی کنبة؛ وسخطي بملاءة مصنوعة من خرف 
ملونة قديمة مخيطة بعضها إلى بعض ویسمل بشدة؛ ورکع جابر أمام الكنبة وفتح لى غطاء قائما 
عمودياً يفتح إلى جدب فى بطن الکنبة التى كان يرقد عليها أبوه؛ وأحسست بحرج شديد ونوع 

من الانم. ولکن الرجل العجوز قال لى انفضل يا بنى خد اللی انت عایزه دا جابر حول وکلمنی 
عدك کشير ربنا بخليك يا بنی ويذيك الصصحة انت واللی زيك با رب ها كمريم. وسد جابر يده 
واست‌ضرج اکراماً من الکراکب وکل شی رالدنیا والعصور واللطاف وروایات جرجی زهدان 


۳۸۹ 


۳۹۰ 


ورركامبول؛ وجلست على الأرض أمام الكنبة أننفى منها مالم أكن قد قرأنه من عدد الست وهيبة 
أو عند أصهار خالى سوريال؛ وتشجعت فمددت يدى أيضا مخت الرجل الراقد بضعف واسئسلام' 
مغمض العينين شاربه الكبير مصفر تماما ووجهه متهطتم جاف وملی بالتجاعید الخشنة؛ وخرجث 
يدى برصّة ملفوفة بدوبارة من أربعة كتب ذات جلدة ورقيّة خحشنة صفراء؛ والكتاب الأول عليه 
رسم ساذج الخط ومغو لامرأة جالسة على ركبنههاًء لضع فخذيها مخعهاء قدمهاء فقطء بأصابعها 
المتجاورة؛ ظاهرة نحت ثوبهاء وإلى جانبها خقها العرئى مدبّب الطرف؛ وهى ترفع ذراعها احملة 
بأساور غليظة ونشير بيدها إلى شيخ له لحية طوبلة؛ مربّعة؛ مفروشة على صدره؛ متريع ؛ ظهره إلى 
وسادة ويسئد رأسه إلى يده» آما الراة فشدباها آحدهما قائم ومكور والآخر متهدّل ومستدير والحلمتان 
قائمتان بارزئان منهماء وامرأة أخرى مجلس على البساط وتنظر إليهما بنظرة رعب. 

رفرأت أعلى الرسم «ألف ليلة وليلة» بالخط الرقعة» وعندما فككت الدوبارة رأيت الصضسحة 
الأولى تقول إنها ذات الحوادث المجيبة والقشصص المطربة الغريبة لياليها غرام فى غرام وتفاصيل 
حب رعشن وهیام بالصور الدهشة البديمة من آبد ع ما کان ومناظر أعجوية من عجالب الزمان» 
وحفق قلبی بشدة. سمعت عنها من الکبار. رتردد جابر فی آن یمیرنی الکتاب ولکنی آغریشه 
بمجمرعتی مس +عشرین فصة» ورواية سافو؛ فوانق علی آن بعطینی الجزء الأول فقط؛ وعندما 
أعبده يعطينى الثانى؛ وهکذا؛ عدث إلى البيت أجرى جريا من شارع إلى شارغ» فی نشوة بطیر بها 
جسمى؛ حافياً. تخففت من الشبشب أمسكته فى يدى؛ مع الكتاب ومجلات الکواکب؛ ردخلت 
البيت بعد آن نفضت رجلی من التراب ولبست الشبشب رأحفیت الکتاب مخت جلابيتى الخفيفة 
وضممت ذراعی؛ رفیها احللات ؛ علیه . 


رفی الخرفة الطويلة ذات الشرفة الخشبية القفلة السفوفة التی تعطل علی اصطبل عربات 
الحنطور؛ رقدت علی الكنبة الاسطنبولی؛ جنب مائدنی الرخامية البیضاوية الفروشة بالجرائد التی 


كنت أذاكر عليها دروسى؛ والجرامفون ذى البوق ورسم الکلب. انزلقت قدمای الی أرض "لف 


لیلة ولیلة؛ ودخلتها؛ ولم أخرج منها حتى الآن؛ . 
sh‏ 


دذهبت فجأة إلى قديم الزمان وسالف العصر رالأران» ودخلت قصر شهربار ملك ساسان 
وأخسيه شاه زمان ملك سمرقدد والعجم ؛ ورأيت امرأته تواقع العبد مسعود مع جواريها العشرين 
اللاتی یوافعن العبید العشرین وما صاحب دلك من برس بنقبیل ؛ وما نلاه من تدکیل وتفتبل ؛ 
والأميرة شهرراد تبرل من اتومبیل باكار مقدمته مربعة الشکل ولامعة ؛ آمام سيئماأ محمد على فی 
شارع فؤاد؛ وینحسر الفسئان الحريرى عن فخذيها السمراوين تنفرجان عندما تهبط فأرى العثمة 
الغامضة بينهماء أنزعشى ارد الهائلة تخرج من القمائم؛ وركبت الخيل الحديد نطير على عنان 
السحاب؛ وهبطت إلى مدن الأبنوس والنحاس الخاوية من البشر؛ وانحدرت على السلالم الأربعين 
إلى الأقبية الخفية والسراديب فوجدث الفردة والدية الشبقة تعاطی النساء من اللذة مالم يعرفه بشر» 





وارئقيت ظهور الجن العمالقة وركبت البساط السحرى إلى جزائر الهدد والصين؛ ودر صدرى 
بالشففة والخوف على أولاد المسائير المسخوطين كلاباً تنبح وتتغطى منهم الحريم حياء؛ والمسحورين 
حميراً وبغالاً تعئل الألقال وندور بأحجار الطواحين الثقيلة فى سيرجة معكمة نازلة خت الأرض 
والرجال الذين لا ينامون أبداً يضربونها بفروع من خعشب الججميز والزبت بنفطر وبرشح ببطاء فى 
طسوت راسعة جدرانها الصفیح سوداء ولزجة» رعرفت جب الخصی بالسکا کین راستلال احاشم 
بعقدها بالحبال وجدع الأنوف وسمل العيون والخوزقة واتتصیص رالتشبیح وصبٌ الزبت المغلى 

على الجسم الحى المتنى وطيران الرؤرس على ححندود السيوف والموت صبرا فى الفيران والآبار 
والزنازين والحبوس» رالعبید یکدرن وتفصم ظهررهم فی الردبان واضاجر امن والجوارى 
الرافهسات اللاعبات بالدف والعود؛ وقتلى الحب؛ وصرعی الکائد؛ والابرباء يؤخذون بجبرائر 
الا کرین ؛ والصعايدة بحملون شوالات الدقیق البیضاء الدسمة الانبعاجات علي ظهورهم القوية 
القضيفة التى لا یکسوها (لا خیش شوال مقطوع الجائبین تبرز هما آذر ع عارية سوداء معقدة 
العضلات؛ والبنات الحیات؛ رالبنات الفزلان؛ والشطار والعیار؛ والعمالین رالبطارین؛ رالقسوس 
والتصاری بفلانسهم وزنانیرهم رصلبانهم» والسحرة راجانین؛ والدراویش والهائمین؛ رانجوس عبد: 
انا والسود عبدة الأصدام؛ والفراصنة والربابدة» والشهرسانات رالطراشی» والرهبان رانجاهدین 
والصناع والصباع والجواهرجية والصياغ والمزيدين رالخمالین رالخلفاه والوزراء رشهبنادر الشجاره 
والبدات الصفیرات صدورهن ضيقة ومخسوفة وشعورهن الخشئة ملفوفة بالمدورة البيضاء غير النظيفة, 


وعندما عدث تمولث في شوارع بغداد متدكراً مع هارون الرشيد؛ وسمعت شجرٌ الأغانى مع 
الوصلی وبراعة القریض؛ وروعتنی فاجمة البرامکة؛ ا عنقی فی ید مسرور السیاف؛ ام 
ورجلی مقیدة بالکلالیب الجنازیر وصارعت الاأحناش والتانین وفتحت الکنز الرصود عن ذهب 
وماس ولولو منشور؛ واکلت من أصناف الطلموم والطمرحات والشویّات والحلویّات وال من لوز 
وجوز وبندق وزبيب؛ وحسوت القهوة والشربات والنارغ والنبيذ الأصهب كالزعفران؛ وشممت 
الأس رالیاسمین والثرجس والفرنفل» رعجبت من أفعال الرجال فى لیاب النساء والنساء فی زی 
الرجال احاربین : وعاشرت العفاريت الکفرة رالجن المؤسين والغلمان كالبدور والقیان كالشموس 
رعرالس البحار؛ والبنات الطبور اللانى يخلعن ريشهن فإذا لهن حسن يدوخ العقول» کألهن الحور 
العين؛ ونعمت بملمس القمصان البندقيّة؛ الذهبيّة منها والمشمشية والمطرزة بأسلاك الفضة؛ على 
نساء لهن شعور كالحرير ووجناث كرحين الأرجوان وأنوف كحد السيوف وشفاه كالعقيق أو حب 
الرمان؛ وأعناق تلعاء كالعاج وصدور كبلاط الحمام عليها نهرد كفحرل الرمان ار حقاق السك 
والريحان؛ وخصور مخنصرة كأنها من رهم الخیال ربطرن كأنها العجين الخمران مکسوة بشقالق 
النعمان وأكثر بياضاً من الرمر كل عكنة من أعناكها نسع أرقية من دهن اللبان وفككت تكلك 
السراويل المعقودة على فصوص الزمرّد والمدقوشة بأشعار الهوى والتدله والتحريم؛ فإذا سيقان من 
رخحام دافوم مسلون فوفها کلبان من البلور اعمة ومربربة واعدة بالعیم؛ ٠‏ وأفخاذ كالعمدان ألين ص 
لزید وأنعم من الحریر: وجلت بیدی فی جمیم الجهاث حتی وصلت الی قباب کثيرة الحرکات 








کج 


والبر کاث عرفت من أسمائها خان أبى منصور وحبّق الجسور والسمسم القشور؛ وذهمت أسرار 
برس رالص المض والغنج والشهقات راشتمل جسمی بالشوق نتیفظت راشنددت وئولرالبرعم 
النابض المننصب:؛ وجلجلت نواقيس الساعة وسطع العالم للمرة الأولى بلهيب المعرفة واتهسمر 
الطوفان ووجدت نفسى فلك طافياً على الغمر وليس بين أمواج اليم العائية من طربق؛ ومازلت 
اطفو وأغرص . 

فى غمرات الحمى كنت قد انزلقت إلى أرض ساخدة عامرة؛ وكأنتى أطوف بأعمدة الجرائیت 
فی ۱مدف؟ » وباحات الرخحام فی « کورندة؛, وت عقود بغداد وقبابها المنقوشة بالخط الكرفي؛ 
ركان الترام يتأرجح بى في شارع البی دانبال؛ ودخحلث زلی عرصة حارة ببخار الماء المتصاعد من 
نوافير تميجمّها أفواه سباع مكفئة بالفسيفساء؛ ركنت عاريا وحوالئ الجوارى الخخود» أراهن وأحسهن 
ناعمات؛ ملیلات الأجساد بنسبن من بین بدی؛ ریتلنین» عارباث کاسیات فی غلالات من الخز 
الوصلی؛ سوداء وشفافة وفضيّة ومفهافة ومطرزة بالذهب البندتی اللین ومفوفة بوشی مشمشی 
دئيق الخروم؛ وکرن کثیرات ومتعددات وواحدیات؛ یختفین ویظهرن؛ بتخطرن مقبلات علی 
وبرغن ؛ كالنعام» يهب بهن هراه حاز فینحسر النسیج السلسال عن ألدائهن مكورة ومخروطة وقائمة 
ولدئة وكبيرة ونفيض عن اليدين وصغيرة وصلبة القوام؛ لكل منها نبقعه فى لون العدبر؛ أو عدبئه 
الطويلة المترعة بلون النبيذ؛ بطونهن مقببة من عاج لدن جسدی بحت؛ رأطرافهن تشموج ونسبح 
فى لجّة هادئة كشيفة لا آراها ولکن مائیتها تضمرنی» وکن ضارعات وشرسات ومطاوعات ونوافر 
وحائرات وهائمات فى غسن محمر يسبل كأنه يثرك عليهن زبداً داكنا بنسرب رقراقا برغوة ذائبة 
على اللحم الأنثوى المبئلٌ المحىّ بحياة غريبة وأجنبية لكنها حميمة وليقة الفربى: فى داخلى: وكان 
الدم بضرب فى جسمى ويدور جائشا ومتقلبا فى كل جوارحى؛ وكنت أعرف مع ذلك أن السياف 
هناء مشرعاً سلاحه القاطع اغغوف؛ ولكنى لا أراه؛ وكنت أعرف أن التى تتجاوز الجدار منهن نما 
تعبره إلى ساحة مقتلها» وأن أجسامهن المشتهاة تسقط صريعة الضربة المصمية؛ وكان لضربات 


» السيف بالأعناق الممدودة علی النطع صدمة ارتطام جافة» ومنتظمة الایقاع؛ رئیبة؛ وما زلن يظهرن 


لى »2 وبختفین ملی ؛ الر هب والشهوة والخضب والرحمة لجج طامية ملتعلمة فى بفظتى ؛ متوترا؛ 
مطعوناء ساقطا على سريرى منهوك الأوصال» . 
لل 

وهاندا أتيقظ فى ليل حلمى الذى لا بنتهی» في الليلة الدمائية بعد الألف؛ لا يكاد الوسن 
یجرژ على اتتحام ررحی؛ مهما صاح الديك مرة ومرتین وئلائا؛ ودفت نوائیس الخذلان واللکوص 
والدكول عن عهود کم قطعتها علی نفسی ونکثت؛ آهی البقظة فی شوارع وحوارى بغداد التى لا 
تنام ؟ أم هى اليفظة ممت بوابة المتولى ولخت سفوح جامع الحاكم بأمر الله» على رائحة کمیان 
اللیمرن الصاعد: کالتلال نفنم حواسی وکالها جبال القرنفل والزعفران؟ 

أم هى اليفظة فى حريق الأخيلة الثتى تطوف بى؛ فى آخخر العمرء ولا تنجاب ؟ 

بقظة مريرة. 





ولكنى عرفت؛ فى أعطاف ليا الألف وليلة واحدة؛ من صنوف الهوی القدسی الحوشی مالا 
يحلم به بشر؛ على سفوح ووهاد الجزيرة السحرية فى ١الشعرى‏ البمانية». فهر العفريت راكب 
كتفي الذى أحاط عنقى بسافيه الضاويتين عظامهما كالكلابات؛ لا بألنى سقيئه الخمر اغخدرة؛ 
بل بأنى سكبت فى قلبى أنا سلافة نشوا لم بهتر لها قلب من فبل؛ نمت مع شهرزاد اللی لا 
بنفد سحرها ولا تلفضی لها حکابات؛ لا تتقضی؛ آروع حظایاالعصر مفاتن رآملاهن بحنکة عشن 
الرجال» وعرفت مها قسوة البای وعزیف الجان وتعاویل السر ال فرحتنی بالعهلکة طراعية إلهية 
صرنها لا نظير لفيمثهاء قالت لى بكل شجرها وشهونها بكل شوفها وشفونها إلها الآن ليست 
وحدهاء فلماذا ظللت أنا وحيدا ولماذا كلما ازداد لهجی بها ازداد حرسی رکلما شدوت رتفجرت 
رجدت أن العی مححيق بی ؛ لا ل لاء ند تکسرت نضبانی ۳ شهرزاد؛ إيريس» رحمة؛ خحضرا؛ 
لنده؛ رامة لمّمة ذاث السبع أقئعة؛ السبعة غلالاث؛ فى أبْتكنّ يتعيّن عشفى. حورباتى السبع 
الملحفاث فى أصفاع سماء روحى متكثرات وواحدية فذة فردالية. شهرزاد التى رأيتها - ألم أرها؟.#. 
وقد عاینت منها فنون رقصها وشؤونه. قالت لنا بلسان مبين فصبح؛ هل هذا مليح؟ قلنا نعم ياست 
اللاح كل ما تفعلين مليح لم قالت وهذا الذى أعمله أحسن مده با سپادی وضمّت ذراعیها علی 
نإذا هما جناحان عریضان لهما ريش کثیف سراده رحی حربری اعم اهداب وما كدت أجد 
نفسی فی حضنهما الرلیر حتى فردلهما وطارت مبى؛ وصارت على قمة شجرة البق العتيقة لم 
نالت؛ فاذا جاء العاشق السکین وطالت عليه أيام الفراق واشتهی الضرب والعنال - آلم تطل أيام 
الفرقة والنأى بما فيه الكفاية؟ ألم أنمرق من شهرة عناق مستحیل:؛ بما فيه الكفاية؛ بما فيه 
الکفایة؟ - رعصفت به زوبعة الأشواق فلأت إلى يجدلى فى جزائر راق الواق. هاندا أحوض 
غمرات البحار وأجوب الآفاق وما من مرسى لى؛ رقص الأطياف حولی» مثل رالصی مائیس؛ ولیس 
لم نلاق. ۱ ۱ 

نی حرٌ ظهر الطراة؛ وفی لیلها السخن؛ وغت حفیف شجرز الدبن؛ وبعد أن وجدت للالة 
أجراء من (ألف ليلة ولیلة» من غير غلاف؛ بین کتب الشرانیم وتعلیم اللة القبطية وال حیل» 
وجزءا واحداً من «الأغانی؛؛ عند جدی ارسانیوس؛ کنت أفرآها - لیس فقط لاله لم یکن ثم 
غیرها؛ بل ساسا لسحرها الذی لا نفاد له: وکانت تفرآها؛ لاين عم جدی؛ اسمد آفندی» 
بصرت مهتز رلکده رال ؛ آحتی عایدا» فرینتی؛ ذانی الأحرى؛ ال «کا» اش لم تفارئنی رالتی 
مازلت أبكيها بعد موتها بخمسين سنة. . 

وفی حارة منشمبة عن شارع المر العرین قال لی بائع الکتب القدیمة؛ رکراریس التلامیذ؛ 
والحلوی القديمة فی البرطمائات الزجاجية العتيفة؛ مدورة الجسوم مترية الرجاج ؛ 


١‏ - البیه بیشتفل فی ال ذاعة ؟ 
لم یکن التلیفزیون فد هاجمنا بعد» وکان صوت زیزو لبیل الشجی یملا أرواح حواری القاهرة 
العزية بموسیفاه الأئثوية المغوية. 











دات 


قلت له ذأ , 

قال: «بتکتب لهم حاجة ؟). 

قلت؛ «مکرراً نفسی علی نحو مل: آه۷. 

قال؛ ولا ا عدن لك ك کتاب. ف با 


وصعد على ملم خشبى أسلده إلى حائط فى غور عنمة ة الدكات؛ ومد يده إلى «السندرة) 


الغاصة بالكراكيب ؛ الست هذه نفسها حركة پل جابر صديق الإسكئدرية الذى بادت أيامه , ولا 


تبيد ؟ 

ونزل ومعه ثلالة اجزاء من (ألف ليلة وليلة) من غير غلاف» ثلاثة فقط مرة آحری؟ آهذه رقية 
سحرية من رقى شهرزاد؟- مطبوعة على الحّجّر «بالمطبعة العامرة الشرفيّة التى مركزها بشارع 
الخرنفش بمصر امحميّة سئة ١77١‏ هجربة على صاحبها أفضل الصلاة؛ وأزكى التحية؛ ومحل 
مبيعه بمكتبة ملعزمه حضرة الشيخ أحمد على المليجى الكتبى الشهير بجوار الأزهر المنير» وكان 
جزؤها الغالث ينتهى بصفحات مزقة» أما الجزه الرابع فمازلت أنشقده - کم من أجزاه الحياة 
موت لم معلل N‏ آساوم الرجل الطيّب» قال: (بجيه واحد بس يا بيه؛؛ 

فلت: ١انفضل‏ يا معلم من عينى الاننين قال تسلم عينيك يا بيه؛ حلال عليك والنبى؟. 


جلّدت الأجزاء الشلاثة الشميئة بجلدة من الورق البنى المموّج وطلبت من الْجلد أن يطبع على 
الکمب؛ بالخط النسخ الذهب (ألف لبلة ولیلة» : فط. 


رحملت الكثاب إلى أصدفائى وأحبّائى فى باريس ولندن وموسكوء وقد «طبع بغاية لاتقان؛ 
رصحح بقدر الإمكان؛ وذلك بالمطبعة السعيدية على نفقة مكتبتها التى مركرها بشارع الصنادقية 
بجوار الأزهر الشريف إدارة حضرة سعيد أفندى علی الخصوصی ؛ ولاح بدر نمامه وفاح حسن 
حتامه فى أوائل شهر جماد الأول سنة ١791‏ هجرية؛؛ وهر طبق الأصل من الكثاب الذى فرأته 
وعشفته وتيفظت عليه حواسى فى الإسكندرية فى العام ٠۹۳١‏ فى غيط العنب الزاهرة الغابرة حیا 
الله ذ کراها وطیب مثواها. 


ما یکرب الره كثيراء حقيقة؛ أنه يحتاج الی تاکید اللوافل آلم نبدع الثقافة العربية على طول 
تاریخها کتبا قلائل تعتبرهاء بالتأكيد» ٠كتبهاء؛‏ بالذات؛ وليس امرض ؛ كما يسلم بذلك العالم 
کل ؟ ولیکن من هذه الکنب کتاب «شعبی؛. ان سر عبقرية الشعوب أخفی وأعمق وأصدق؛ 
والثراث الشعبى أذهب غورا فى أعماقنا جميعا. حكايات جدنى وخالتى على سطح بيثنا فى غيط 
العدب» فى الليالى المقمرة؛ نحت سماء الإسكندرية الصافية عميقة الزرقة؛ هى حكايات شهرزاد 
محكية بلغة الأم؛ باللغة الأم. 





هل يتصور يوماً أن تنفى (الأوديسة) أو أن نوصم (الرمايانا ؛ لأى سبب كان؟ فلماذا تهاجمم - 
وقد هوجمت - «ألف ليلة وليلة) فى مصر؛ مصر العريقة: المتسامحة؛ التى طالما احتضنت النقائض 
وأذابتها نى دنء صدرها الخصيب؟ مصر بالذات؛ التى ابتعثث ‏ على نحو ما (ألف ليلة وليلة ؛ 


رأحیتها من جدید ؛ بطبعة بولاف الشهيرة. 
یکاد یکون السبب عرضیا. 


ولكن قاضياً عدلا مستنير الأفق وضاء الرؤية فد أطلق شهرزاد من حبسهاء ولم تحرق (ألف ليلة 
وليلة) قط فى شوارغ القاهرة» كما أشيع ١‏ بل مازالت لستضئ بها أرواحناء كما استضاوت الن 
عام؛ نحناج اليوم إلى مثل هذه الاستدارة؛ فى غيابات الظلام التی محاصرناء لکنها لن تخلبنا نط 
على أمرنا. 

علينا أن نسم بحزن الآن؛ ولكن بثقة؛ أن الثقافة العربية فى عرّهاء ثقافة إقبال على الحياة 
واحتفاء بها. وما نسمیه «الثراث) ؛ وهو ليس مجرد قطع متحفيّة جامدة بل عناصر حياة فعالة» 
بفيض بشواهد الحب للمنعة والتفجّر بالحياة. فما أبعد ذلك عما يسميه المترمّتون بالفجور. أما 
إفساد «الأخلاق؛ كما يزعم المنافقون الصخابون فلیس إلا قناعاً للفمع ؛ وا موت» ونذيرا بسريان 
للفساد والعطب والانحلال. 

التعامل مع الجدس طوال فترة ازدهار الثقافة العربية كان بسيطاً؛ رصربحا؛ ولیجابیا, وحلافاً هلی 
طول تاريخ ازدهارهاء كما أكرر» بل حتى جاء الإمجليز بقانون مطبوعانهم سی السمعة الای سار 
على درب النفاق الفيكتورى والتحشّم الزائف . 

لم يكن ذلك على مستوى الإبداع الشعبى فقط. انظر الجاحظ؛ والأصفهانى» والمبُرد وابن عبد 
ربه ؛ فقهد ؛ من بین كثيرين؛ ما أعظم حريثئهم) وبساطتهم ؛ وصراحتهم› هنا فی هده المنطقة 
بالتحدید. وذلك لأن الجنس - ولتفلها بوضوح - ثيمة أساسية من فيم الحياة» فى مواجهة الكبث 
والتزمت؛ أى فى مواجهة البلى والتحلل والموث. الحرية فى مواجبهة القهرء الحياة فى مواجهة 
القع ۱ 

تأكيد قيمة (ألف ليلة وليلة) من النوافل. أعلينا أن نعود بلا توقف لإلبات البديهيات ؟ 

أما عندی؛ کالب وروائیا؛ فقد أنضجئئى مدذ فجر اليفاعة الأرلى؛ وسحرننی ؛ وأمتزجت بحلمى ؛ 
ردمی ؛ کتاتی. 

سخر الككتابة الدائرية؛ ورؤى الأزمان الأخرى؛ واحلام الستحیل» ونهدم مواصفات النظر البرمى 
امحدود أمام انفساح أفاق غير محدودة؛ ولغة الطقموس» والاحتفاء بالمشل؛ قدسياً وحسيا فى أن» 
ومجالدة الثنانين فى التحام صراع الجسم» والحكاية الى نولّد حكابة التى توّد حكاية بلا لهاية فى 
قلب إطار دائرى نما پوحی بحس اللانهالی - کماهر الشأن فی النمنمات والمشمناث والدائربات 





السب سسا لا 










التى لا بداية لها ولا نهاية فى أرابيسك الذاكرة ورقش السعى الصوفى إلى ماهر غير محدود» هله 
بعض فضائل (ألى ليلة وليلة) علی» وعلى كتابتى. 

أما إعلام قيمة الحياة (ألم نمك شهرزاد حكايانها لكى تبقى على علارى المملكة بمنجاة من 
نهر المرث النهائى؟) وتأكيد مجد الخهال؛ وكشف أن الأرض السفليّة الخشنة ‏ وبحورها المظلمة 
الئى بلا حسدود أيضا - معمورة كلها بالسحر؛ هذا الشعر السسرى الخفى فى (ألف ليلة وليلة) .. 
هذه كلها من فضائل هذا الكثر المرصود لناء ولكل أحد. 

أما عندى؛ عند هذا الطفل الذى أصبح رجلا بالضبط عندما احتضنت روحه (ألف ليلة وللة) 
رتیفط جسمه على شبفها؛ وأذها إلى دخيلة وجدانه لکی لا تبارحه حتی آخر لحظة؛ فهو يعيشها 
مازال ‏ كما عاشها ‏ ليس ففط باعتبارها كتاب عجائب؛ وكتاباً عجيبا فى أن وهو صحيح - 
بل باعتبارها أولا وأساساً حياةً مليئة؛ غنية؛ وكلية. 

عند هذا الطفل الذى كنت - ولعلنى مازلئه ‏ فإن لبعد الحلمی الفانازىّ والشعرى أساساً؛ هو 
(ألف ليلة وليلة) ؛ وليس على الإطلاق باعتبارها شيدا فد دال وانقضى؛ ولا باعتبارها كثاب تجار 
ولصوص ومكايد النساء وحيل السحرة وغرائب أفعال الحيوان والجان. 

ولكن هناك فى (ألف ليلة وليلة)- كيف يمكن أن نغفل أو تنكر؟ ‏ بعد أخر هو بعد القهر 
والغفر المدقع؛ والطفيات والعسف.., بعد الرعب والحيف والجور الذى لا يطاف. 


لذلك؛ ربماء “كانث النصوص التى استلهمت فيها (ألف ليلة وليلة) ؛ وقطرتها؛ رکئفتها - 
بفدر ما کان فی الإمكان - فى (ترابها زعفران) التى قد بصح على سبيل الشطح أن أسميها «ألف 
ليلة وليلة إسكندارئية) » وفى (حجارة بوبيللو) وغيرها؛ نصرصا نسئدد أبضا إلى هذا البعد من 
البشاعة والفرع؛ مأخعرداً فى سيافى وائعئ أرضئ؛؛ سباق الإسكندرية أو الطرانة؛ فى الثلائينيات. 
لقد رجدت هنا تکام لا تناقضاء وائدماجاً لا الفصالة؛ واتساقا لا تافرا. أليس الظلام وجهاً 
أخر للدور؟ 

إن طفوس (ألف ليلة وليلة) هى أيضا طفوس اللقانة. والعبور من ععمر إلى عمر؛ ومن مرحلة 
إلى أعرى» من البراءة إلى المعرفة؛ من البكارة الغمر إلى الحدكة والمرارة والنشوة معأء ولهذا السبب 
نیما أنصرره ليس هناك فى (ألف ليلة وليلة) بطل واحد ولا «شخصيات» من طراز شخصيات 


. الرواياث التقليدية الئى عرفناها فيما بعد. 


۳۹۹ 


ومن لم فإنا (نجن) ¬ ر أا - أبطالها وشخصبانها. نحن ؛ وأناء نتوحد کما نثر حد ۳ 
الأساطير الباقية؛ بحسن البصصرى: والسندباد؛ والبناث البجعات؛ والجنّ والحوريات؛ وطیور الرخ 
التى تملا أجنحهها آفاق السماء. 


بي وجو سي ني لض سعط ا ا يج REDS Enea‏ 
* ما بين معفوفدين من (ثرابها زعفران) . 





نشات فی مناخ لقافى فيه ل (ألف لبلة ولیلة) حضور متمیز؛ ففد فرأت فی سن التکون 
(شهرزاد) توفیل الحکیم؛ وسمعت نکرارا (شهرزاد) رمسکی کورساکوف؛ راستمعت زلی (ألف 
لیلة) التی صاغها للاذاعة بأسلوب آسر الشاعر والفاص الاذاعی البد ع طاهر آبو فاشا. 

وفى هذا المناخ, قرأت (ألف ليلة وليلة) فى صياغتها الحديثة بقلم عبدالرحمن الخمیسی فی 
جريدة (المصرى؛؛ ثم شعرت بجاذبية النص الأصلى فى طبعته الشعبية وحروف الطباعة القديمة؛ 
فكان لها سحر وقوة تألير كبيران على . 

وقد تألر جيلنا فى الأربعينيات والخمسينيات بالكفاح الوطنى والمد الثورى للاستقلال والتحرر 
س التبعية؛ وكان لهذا التوجه الجياش فى شبابنا تألبر نافل على اخشيارائنا الأدبية والفنية؛ خحاصة فی 
مجال التأليف المسرحى بالنسبة إلى . 

فقد کان بضایقنی؛ فی سنوات النشاة؛ الفکرة الشائعة التی لا تتعرض لأى جدل أر مداقضة؛ 
ونقول إن المسرح العربى هو من لمار التحديث (اقرأً؛ التفریب) الثقافی؛ وکا النفد بجری علی 
مقارنة الانعاج العربى دائما بالإنتاج السرحی الأوروبي؛ واتسكينهة فى المذاهب المسرحية الأوروبية 
واعتبار السرحية الاورويية اللموذج الای ینبغی علی السرحية العربية الاحتذاء به واللسج علی 
منواله. 





ولكن جيلدا- على ضوء بعض المؤشرات التى انشقلت إلينا من الجيل السابق - نزع إلى 
الشمرد علی هذه الفكرة؛ وإلى افتراض إمكان الاستقلال الثقافى (اقرأ أحيانا: الأصالة) » ولكن 
الافتراض کان بتسم بنوع من الحدر والحیرة؛ حيث کان البحث جاریا فی ضمائرنا فقط عن 
أصول او منابع أو سند فنى أو أدبى يقوم مقام الکلاسیکیات فی الفنون أو الآداب؛ ویصلح للبناء 
عليه واستلهامه فى الشكل والأسلوب والصيغة المسرحية. 

ومثل هذا البحث قد اكتسب شجاعة مضافة بتأميم قناة السويس والنجاح فى صد عدران 
۲ وارنهاع حرارة الحماس الوطنی بعدها؛ حتی خرج البحث من صميم الضمائر إلى الجهر 
بالتمبیر ؛ فکان عند توفیق الحکیم کتاب (قالبنا السرحی) ! وعند پوسف إدريس مقدمة مسرحية 
(الفرافیر) ؛ وعند على الراعى كتتبه الثلاثة الصغيرة المؤثرة الئى ضمها أخيرا نی مجلد مخت عنوان 
(مسرح الشعب)؛ وعندى کائت محارلاتی الفنية فی استلهام التراث الأدبی فی (ألف ليلة) 
والملاحم والجاحظ وغيرها فى إبداع القصص والأشكال الفنية وتطوير اللغة الفصحى المسرحية . 


وقد سبقنا الی الاهشمام بالفن الشعبى جيل من الأسائذة؛ فيهم الدكتورة سهير القلماوى 
الئى درست (ألف لبلة) بإشراف الدكثور طه حسین؛ والدکشور عبدالحمید پونس الذى درس 
الملاحم الشعبية أبضاء والأستاذ الرائد أحمد رشدى صالح الذى درس الأدب الشعبى؛ بأنواعه 
جميعا؛ دراسة محيطة. 

رقد ساعدتبى (ألف ليلة وليلة) فى خطتى محاولة تأكيد الهوية العربية لسرحنا الحدیث؛کما 
ساعدنی ایضا فی محاولة تأصيل أطروحات مسرحيائى الاجتماعبة والفلسفية ونفى أى إيماء 
بالتغريب لفكرة العدالة الاجتماعية: أ فكرة العلاقة بين الوهم والحقيقة؛ أو غير ذلك. 


وقد ندرجت فی أسلوب استلهاه (ألف ليلة وليلة) من مرحلة إلى أخترى؛ ابعداء من (حلاق 
بغداد) و ( تبلق الكسلان) إلى (على جناح التبريزى وتابعه قفة) ثم إلى (رسائل قاضى أشبيلية) . 

نفی (حلاق بغداد) قمث بصباغة قصة «بوسف وياسمبنة؛ (الفصل الأول من مسرحية 
وحلاق بغداد؛) صياغة مسرحية نقلا عن حكاية «مزين بغداد؛ بالجزء الأول من (ألف ليلة) 
باسلوب صریح ومباشر؛ ونقلت عن ححكاية (ألف ليلة) شخصية أبى الفضول التی امشدت خیوطها 
الود المحكاية الثائية «زبدة الساء؛ (الفصل الثانی من «حلاق بغدادا) , وهی حکاية مصوغة مسرحیا 
من إحدى حكايات كتاب الجاحظ (انحاسن والأضداد) : وهى حكاية عن كيد النساء. 

رقد كانت (حلاق بغداد) ؛ بذلك؛ أقرب مسرحياتى المستلهمة من الثراث إلى أصولها الترالية؛ 

وإن كانت تمتع بصياغة درامية ومسرحية صرف :كما أن شخصية (أبى الفضول؛ قد امتدت 
خطوطها المنبسطة فى قصة (ألف ليلة) إلى مداها الدرامى والسيكولوجى والفلسفى؛ حتى اكتسبت 
حيوية جديدة وواقعية اجتماعية متألقة. 
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ولم آنسمد أنا ذلك أو أخطط له تخطيطا مسبقاء وإنما كان استلهامى الواقع هو المعادل 
الرضرعی لاستلهامی حکایات الشراث» وزاوية نظرى للواقع المعاصر هى رؤياى للشراث. وبهذاء 
فإننى لم أنرع إلى التجريد الفلسفى للئراث كما فى مسرحية (شهرزاد) توفيق الحكيم؛ ولم أنرع 
أيضا إلى إعادة إحياء روائع فصص الثراث بصياغة مسرحية عصرية كما عند على أحمد باكثير فى 
(مضحك الخليفة أبو دلامة)؛ أو كما فى (مجئون ليلى) لأحمد شوتى أو (قيس ولبنى) لعزير 
أباظة » مع تقديرى وإعجابى بكل من هؤلاء المؤلفين الكبار. 

وقد کان نصب عینی فی (حلال بغداد) أن أصور النزوع الإنسانى الملح على حب الإصلاح 
مهما كانت العواقب؛ وهو نزوع فى الطبع والشخصية والروح الإنسائية مثل حب الجمال وحب 
الطبيعة وحب الجنس الآخر. 

وقد قدمت هذا التصور خية لمن دافعوا عن الإنسانية والعدل بإخلاص وموضوعية؛ بغض النظر 
عما أصابهم من هذا الدفاع أو عن المصلحة الخاصة. 

ولكن (حلاق بغداد) لم نکن هذا فحسب؛ وإنما كانت أيضا مربة فى اللغة الفصحى 
علی السرح استلهمتها من لخة (ألف ليلة) نفسها وما تميزث به من جماليات خاصة؛ لعل طاهراً 
آبا فاشا قد تأثر بها وطوعها مساسله الاذاعی الدرامی ؛ فکانت جانبا جمالیا فى الدراما الإذاعية؛ 
ولعلها كانت كذلك فى الدراما السرحية (حلاق بغداد). 


وقد استلهمت من (ألفى ليلة)أيضا سحر التكرار تكرار الوح.داث.. انظر فى فن الرخمرف 
العربى؛ انظر فى الأرابيسلك وفى الخط.. انظر إلى تكرار الصورة بعد قلبها بحيث يتقابل منقارا 
العصفورين المتمائلين فى الزخعرف الواحد - انظر إلى تكرار الجملة سواء كانت: ١بلغنى‏ يا ملك 
الزمان...٠‏ أم كائت: «... فسكتت عن الكلام المباح؛؛ وما إلى ذلك فى المقامات العربية أو غيرها. 

وانظر على ضوء هذا إلى بدا ء حكايتى (حلاق بغداد) الذى يشبه جمتین يصلهما ضط؛ 
والخط هو أبوالمضول: والنجمتان متوازيئان ومشماللتان فى نهاية كل منهما؛ ودخمول الخليفة 
الوزیر والفاضی ومسرور یمد استدعاء على سبيل الخطاً.. انظر إلى دخخول أبى الفضول الصندوق 
فى الفصل الأول ودخول أمين سر محكمة بغداد الخرج فى الفصل الثانی.. وهكذا. ولا تغفل أن 
هله من الحيل المسرححية الشعبية؛ ولكن تأمل مفزی تكرارها وأوضاعها المستلهمة من جمالبات 
ثرالية كثيرة . 

وقد دعانى إلى كل هذا الكشف عن سر الصنعة مادرج عليه المسرح الحديث من الكشف عن 
أسرار اللعبة المسرحية وكشف الكواليس و الكشافات وتركيب المناظر للجمهور.. ولكنى أنرك غفيلة 
القارئ والناقد والدارس الكثير مما لم أكشف عنه بعد. 


راذا کانت العلاقة بین حکایتی (حلاق بخداد) وأصليهما فى الثراث علاقة واضحة:؛ فان 
العلاقة بین (علی جناح التبريزى وتابعه قفة) رأصولها فی التراث قد تکون علاقة أکثر غموضا. 








فالمسرحية استلهمت حکابات ثلائاً هی وحكاية معرون الاسکافی» , «وحکاية الائدة الوهمیدا ؛ 
و احکاية الجراپ) ؛ رصافت هذه الحكايات فى ححيكاية واحدة ذاث فصلين وصورة بس الفصلین. 


رقد طرحت فی مسرحیتی أطروحة ندسية فلسفية اجتماعية - حسب زاوية الرژية التی خبها - 
جوهرها نقد العفل العربی العاصر وما بين نزعة التوهم والواقع من علاقة وليقة. 0 

خدذها من أی جانب: الفن والحیاة العيشة - (ألف لبلة) نفسها قصص رهمية تعکس الحفيقة 
والواقع - أو خسل النروع العربى الأصيل للخلط بين الأمائى و القدرة.. ولا أزيدء وإدما أترك 
للآخخرين نصرر هذه المفارقة من زوايا النظر المئلفة . 

ولاشك أننى قد ابتعدث كثيرا فى هذه المسرحية عن أصولها البسبطة الواضحة إلى عالم .من 
السحر الفلسفى أو النفسى أو الفنی ؛ کما لشاه. 

ولكن انظر معى أبضا إلى الشخصيتين «التبريزى» و اقفة» - کالصورة الموجبة والصورة السالبة 
للشخص نفسه.. ما بينهما من تمائل يكافئ ما بيئهما من اخخثلاف» وانظر إلى علاقة هذا بالفن 
الزحرنی العربی والاسلامی. 

وند عمدث أبضا إلى نطوبر أسلوبى فى اللغة وتأكيد جمالبانها الستلهمة می (ألف لبلة) ؛ 
فضلا عن التوسل بذلك إلى تأكيد لون من الإغراب المسرحى» والتألير الجمالى . 

وئد اتقلت بالتبریزی من مرحلة الموقف المسرحى كما فى (حلاق بغداد) إلى مرحلة الميلودراما 
الشعبية؛ أي الفص الملحمى؛ وهو أقرب إلى ما فى (ألف ليلة) من سحر قصصى . 

رتمثل (رسائل قاضی اشبیلیة» مرحلة الشة فی أسلویی لاستلهام (ألف لیلة) ؛ فالحکایات 
اللات أر الرسائل الدلاث لا أصل لها فى (ألف لبلة)؛ وانما تالف من عناصر تصصية من (ألف 
لبلة» وظفتها فی حكايات جديدة بأسلوب (ألف لیلة) ؛ فکانها حکایات منسية من (ألف لبلة) ؛ أو 
کانها من اللبالی التی سفعلت فی اللسة الصرية من (ألف لیلة). 

وفد زعم البعض آألنی کنت اختبی حلف الثراث انقاء لقص الرقیب؛ ولکن هدا تبسیط مخل. 
ولو كان القصد هر الخاذ قناع للتخفی» فاستلهام الثراث لیس القناغ الوحید؛ وربما تصلح فصة 
حب عصرية لهذا الغرض. 

وما يدحض هذا الزعم أننى كنت أنوخى دائما وضرح المضمون فى مسرحياتى لإخصفاء 
المضمون؛ ولو كنث أربد إنقاء الرقابة لم اکن لاطرح قضية الديمقراطية فی (حلاق بغداد) بالرمر 
الواضح الصارح لمنديل الأمان لكل رجل فى الرعية؛ وغير ذلك. 

وقد ألهمث (ألف ليلة) بدايات الأدب الفصصى الأوروبى فتأثر بها أعمق تأثير؛ وكات (ألف 
ليلة) أبضا هى باب الدخمول إلى المسرح العربى الحديث مدذ الفرن التاسع عشرء هو الباب الذی 
نفی الغربة عن هذا الفن البحدیث والتحدیلی؛ واجعدب له الجمهور. 


سس تست شب هسادات 


رفي جيلنا ساهمت (ألف ليلة) فى تعریب السرح؛ نی دخوله الوجدان العربی؛ وفی تأكيد 
مصداق الأطروحات الاجتماعية والسياسية فى مضمون المسرحيات المستئلهمة من (ألف ليلة) ؛ 
كما ساهمت فى وسيع قاعدة المشاهدين للمسرح واحبين والمتذوقين له. 

وکما نذكر دائما فضل (ألف ليلة) على الأدب العربى والعالمى؛ فلابد أن نذكر فضلها على 
السرح العربى بخاصة.. ومن يتعمق فى البحث فى جماليات الأدب العربى الحديث أو المسرح أو 
الفنون بوجه عام؛ فلابد أن يعشر على عناصر تأثير (ألف ليلة) فى كل هذه الفنون من ناحية 
الشكل والشراكيب الفئية والخيال الإبداعى؛ وهذا أتركه لمن هو أكثر منى نخصصا فى دراسة 
الفنون. 
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الائا واللسالی 


بدر الديب 


لا أظن أن هناك مصدراً ار کتابا علمنی وادبنی ولقنتی ما آملك من الحکمتة» إذا كدت 
أملك منها شيهاء مشل (الليالى). رهذا الكلام بالسبة إلى ليس تعبير أدبياً أو مجازياً؛ ولکنه حقيقة 
راسخة ابتة فی نفسی؛ وأظن آنه یصدق علی الکثیرین منا نحن العرب؛ وعلی وجه الخصوص 
المسربین ؛ هذا الکلام؛ أو على الأقل يصدق على من عانى منا الحب والضيعة والأمل فى 
المستحيل أو طلب المعرفة المطلقة أو حلم بالجمال الکامل . ولدینا نحن الصریین؛ [ما بتاربخنا أو 
بجغرافية بلادنا أو بما مرت به بلادئا من مصاعب استعداد كبير لأن نتلقى درس «الليالى) أر 
دروسها وأن نحفظ لهذا الکتاب مکانه ودوره فی التراث الانسانی. 

هذا الکان والدور للکتاب فی تراث الانسانية یجملان من الصعب علی الفرد؛ أی فرد منا؛ 
أن يقص حكايئه معه. فهذه القصة: إن كان المره صادقا أو استطاع أن یکون صادفاء هى قصة 
حياة كل منا أو هى على وجه التحديد؛ فى نظرى؛ قصة حياتى أنا. فأنا لا أستطيع أن أنزع هذه 
الحياة من (الليالى) أو أن أنزع (الليالى) منهاء لأننى فى الحقيقة عشت فى صفحائها أو نيها 
وكأنما أنا من (الليالى) بمعانيها وشخصيانها وشحناتها الشعورية الواعية واللاواعية. بل إننى قد لا 
أستمليع أن أعرف نفسى إلا من خخلالها؛ وفی حکمتها وفی اسلوبها وفی طریقشها فی القص 
والحكاية ومعايشة الحكمة المترسبة فى شخربئها الواسعة العريضة الغنية المتعددة. 

لقد ظهرت (الليالى) فى كل ما كتبث؛ ومنذ أن بدأت الكثابة حتى الآن؛ وقد قارب عمرى 


آن پنتهی دون أن يفرغ شوقى واستعدادى للعودة إلى (الليالى) والعيش فيها. وليس هذا أيضا تعبيراً 





اا سس سسسب لس سم پاات 


مجازبا. فد اللیالی) من حيث هى كتاب وتجربة؛ حياة وتعبير؛ قائمة فى كل عمل أخرجته. منل 
(حرف الحاء) القديم حتى (إجازة تفرغ) التى كانت - إلى الآن - أخعر روايائى أو کتابانی الفنية 
التى لم تنقطع وأرجو لها ألا تنقطع. ولا يمكن لى أن أطالب الفارئ الدى يريد أن يعرف علائتى 
ب(الليالى) - ولست أدرى لم بريد القارئ هذا إلا أن يعاود قراءة قطع (حرف الحاء) أر قصص 
(حديث شخصى) وما كتبته عن تودد الجاربة؛ وعن ١قمر‏ الزمان؛ وما أسميته «قصصا وافعية من 
ألف ليلة وليلة؛ ثم أن ينظر فى مجربة المقارنة بين (الليالى) و (الكوميديا الآلهية) فى (إجازة تفرغ) 
وأن براجع صور وأحداث حكاية وردان الجزار؛ فى الكئاب نفسه ومصرع الفنان كأنه صورة من 
(اللبالى) ؛ بل إن 9زمردة أيوب؛؛ وهى القديسة المسيحية والمرأة المصرية الئى أحببت وتمئيث أن 
اکونها» نمارس القص الضروری کما مارسته شهرزاد وغکی رالوت مسلط علی رقبشها. نی 
أحجل طبعا أن أطلب من القارئ أن يعاود هذه القراءات أو أن يقرأها إذا لم يكن قد فعل؛ والكثمر 
من القراء ولا شك لم یفعل. 
ولكنى أجد نفسى فى الحقيقة عاجرا عن آن آکتب شیلا جدیداً غير ما كتبت. فلقد حکیت 
فيما مضى كيف قرأت (اللبالى) وكيف استخدمت نسخة جدى لأقرأها فى السر حتی کبرت؛ 
وکیف تعلمت منها المعائى الأساسية فى فكرى وحياتى: معنى الحب والمستحيل ومعنى الكينونة 
القابلة للحياة ومعنى الثفرفة بين الصفة التى تتملك الروح وتجعل لها معنى وهمًا موحداً؛ والصنعة 
التى نمارسها فى حيائنا لتكسب عيشنا وفوتنا والتى تبعدنا عن كينونتنا أو نصطرع معها ونضطرنا 
للحيل والتحايل. إن كل امرأة أحببئهاء كانت من (ألف ليلة وليلة) ؛ وكل مدينة عشث فيها أو 
زرتها؛ وقد جبت العالم؛ كانت تتخايل لى على صفحاتها وأعيش فيها من جديد. بل إن كل 
معنى فلسفى أو جمالى حاولت فهمه أو السيطرة عليه نابع منهاء وهو على صفحانها أكثر وضوحاً 
وحسماً. فلا يمكن إذن أن أكتبء بالتفصيل؛ شهادتى عن (ألف ليلةوليلة) وإلا كان على أن </ 
أظل ألخحدث عن نفسى حدينا لا ينقطع إلا بالوت الذی اصبحت احسه قریبا وشیکا؛ على أن 1 کم 
استعد له بما استطعت من صدقء ولا يجوز أن يكون هذا الاستعداد مقاربة غير صادقة آو کذبا YO‏ 
وإخفاء لا مبرر حقيقى له. .3 
فى أواخر أيامى استبدث بی (ألف ليلة وليلة) وكرست منة من عمرى أو أكثر على ما أذكر 
لأعاود حكابة «حاسب كريم الدين وملكة الحياث؛ ؛ وهى مسرودة مسجلة فى (الليالى) من الليالى ٠‏ 
21715 . وقدكتبتها على أنها مذكرات حياة. ولكنى فى الحفيقة ‏ كما قلث لم أكتب 
هذه المذكرات بل أعدت کتابتها؛ فهی مکتوية مفررءة نی (ألف لبلة ولیلة؟ لمن يريد أو يفضل 
قراءئها بغبر نهمى وأسلوبى الذى اخترته لإعادة الكتابة. «فالواقع أن إعادة الكثابة هى تقرير للعجر 
عن الفهم أر هى محاولة لفهم ما لم يكن مغهرما أو ما لا يمكن فهمه؛ وما أكثر ما لا يمكن 
نهمه فی حیانی) .. وهكذا بدأت إعادة حكاية حاسب كريم الدين؛ وأجد نفسی مضطراً أن أكرر 
الکثیر ما کتبت فى هذا الکتاب. 









فالبطل الكاتب الذى لا أدرى إن كان هو أنا أم هو فعلا حاسب کریم الدین؛ وهل كلامه 
كلامى أم کلام (اللیالی) ؛ 

١‏ ولكنى وقد تدم بى السن الآن قد وجدث أن القصة المككتوبة قد اختلعات 
فيها الحفائق؛ بل تعارضت مع الواقع فأخحفث الكثير من المشاعر وأسقطلت 
الكثير من الوفائع . فأنا مئلا على عكس ما تقول القصة المكتوبة لا أنعم بهذا 
القدر من المعرفة الكلية الشاملة الئى تنسبها إلى فى آحر حبانى ولا أظن 
أحداً يمكن أن ينعم بها کضا اش مازلت أتظر؛ ولم بصلنی؛ بعد هازم 
اللذات ومفرق الجماعاث. ولكننى؛ وقد أحسست تقدم السن ورأيت أن 
عينى بدأنا نضعفان ضعف الشيخوخة:؛ وبدأ بداخلى الشعور بالفناء القادم 
علی؛ شعرت أن على أن أحسب وأن أحاسب ما مر من أيام .٠‏ 

ويواصل حاسب كريم الدين اعترافه أو شهادئه فيقول: 
١‏ وأول ما أدركته فى كشف الحساب والأمر الذى جاء فى مقدمة كل أمر» 
هو آن الکتابة کذب ونزییف. !ا حدث. فما هو مکترب لیس ما هو حدث 
إلا إذا قلت إن ما حدث هو المكتوب؛ وسكسث. وكل كلام أقفوله هو 
- أيضاً- كذب ونزييف. فمجرد القول ديد لواقع يخلو منه القول فأنت لا 
نحكى ما حدث بل تقول ما يحدث وأنت لا تنقل الواقع بل نصنع واقعا لا 
بمكن نقله لأنه دائما يحدث وأنت تقسوله وهکسذا تخیره دائما وتکذب 

علیه 4. 
إعادة الحكاية؛ إذن؛ هى ما نريد وما بمكن عمله وليست الحكاية أو الشهادة. 


٠ 1 2‏ ها أنا فى الحقيقة أتعجل ما حدث وأريد أن أسد تللك الفراغات الخيفة فى 
م الواقع المكتوب كما تفعل الكتابة تماماً ودائماً. فلا أظن أن الصدق الكامل 
۰ يرضى بأن تنتقل فى الكتابة من كلمة إلى أخرى لأن بينهما ما لا نهاية له 
من کلمات]. 

فليعفنى القارئ إذن من كتابة حكايتى مع (الليالى) فقد كتبتها ولا أملك الآن أن أعيد 
حكايتهاء لأنها جربة قاسية تماما مثل الموت؛ لا يكاد أن يكون من الممكن أن تتكرر أو أن تعاد 

وإن كان من الممكن أن يكون المرء واعيا بها متيقظا لهاء كما فعلت زمردة فى أوراقها. 
د ولست ازعم انی قد أمسكت بالمعنى من حكابتى أو حيانى فلقد وجدت؛ بعد كل ما 
حصالت أر أعطيت من حكمة أن المعنى ظل منعكساً ل «کن) الخالفة 
بنجدد وتسع رتلفی منها؛ مع تغير المكان ومرور الزمان أشكالا جديدة قد 
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تتصاعد وتراکب رقد نفترق وتسقط لیبداً رحلتها من جدید من البدء الذى 
لا یتهی, وهکذا نفد وجدت آن العنی هو دائما نهابة مظنونة يتولد منها 
دائما بده جدیدا . ۱ 


هذا درس من أهم دروس (الليالى) الثى تلفيتها والتى صاحبئنى طول حبانی» وأن أحاول أن 
استخلص العنی: اولقد مر علی حين ظننت أننى مع ححكاية حاسب كريم الدين قد وصلت إلى 
صلب العنی الذی یجمع وبستخلص الأديان السماوية الثلائة اليهودية والسيحية لم الإسلام الذى 
بحبط بهما معا ویفرهما نی الروح والتاریخ والأرض؟. 

فهل تصبح حكايتى مع (ألف ليلة وليلة) أو حباتى انعكاساً لما حدث فی السماء. ولکنی 
سرعان ما وجدت هذا المعنى الكبير ينداح وبشسع وتشلاشى ححدوده وأركائه لينصرف إلى النظر 
الحصر. وم البدء الجديد ينصرف المعنى المظنون إلى ثراء التراث البشرى كله فى كل أصفاع 
الأرض وحلقات الشاریخ عند الیونان والهنود وعلی أرض بابل وفارس القديمة «فهل زذا اعتبرت 
المعنى ضغائر مجدولة كان ذلك أقرب إلى إدراكه والإمساك به أم أأنى مهما ضفرنه بل منسدلا 
كشعر المرأة الجميلة؛ كل شعرة منه فيها كل المرأة؛ وكل الأنوئة ؛ وكل السحر الذى لا ينتهى ولا 
يمكن الامساك به) . 

ألبس هذا هو أقرب مقاربة لمعنى (ألف ليلة) فى حبائى وحياة الكثيرين منا. إننا نقول كثيراً 
إن (ألف ليلة وليلة) خرافات أو كالأحلام أو نتيجة وعى جمعى ؛ ولكن الحقيقة أن معنى الحكاية ؛ 
وبالعالى معلى (ألف ليلة وليلة) ؛ لا يتغير سواء كانت الأحداث حلما آم کانت رافعاً فریدا متمیز 
«فالحلم رژية تکشف العنی» والواقع منظر يجسد المعنى ؛ والاحداث والکلمات فی الحالین مستقلة 
بالدلالة والغزی . 

وقبل أن أنوقف فى الحديث عن (ألف ليلة وليلة) فی حیاتی؛ أحب فقط أن أشير إلى معنى 
الوافعية التى أجدها فی (اللیالی). ف(اللبالی) فى نظرى؛ وفى حسى الفكرى والجمالى؛ قصص 
واقعية أو أعمال فنية تعتمد على الرؤية والحس والمعايشة الكاملة للواقع الذى تصنعه بالروح والبدث. 
رهلا ما حاولت أن ألبعه وأن آعيشه في «حكاية قمر الزمان» وفی «حکاية حاسب كريم الدين) ؛ 
وما أجد أنه من الضرورى أن نفهمه من خلال (ألف لیلة) ؛ وبذلك نعيشها على أنها واقعدا أو إلراء 
كبير لهذا الواقع . 

لقد تقلت علی الحياة والذكرى والليالى والأيام النى عشتها مع (ألف ليلة وليلة) ؛ وبحسن 
بى أن أسكت عن الکلام الباح. 
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| اسف لاس 4 ۰ 
من الزخرفة والتخطيط 


ترتبط (ألف ليلة وليلة) بالبداية؛ والمسار. أعايشها منذ أن بدأت الغراءة والإيغال فى عالم 
الخیال , وتستمر الدفقة مع مضى العمر على مسثوبات مختلفة. (ألف ليلة) أحد ثلاثة كتب لا 
أسافر إلا بصحبتها إذا أفلعت أر يممت الوجه ماه أى منطقة أو بلد بعيد) عن موطنى؛ (القرآن 
الكريم) ؛ (ألف ليلة) » (حماسة) أبى تمام. عرفتها مذ الطفرلة؛ أسفار» حكايات وأعاجيب» مع 
بدايات المراهقة كنا نطالع سطررا تخوى إشارات جنسية قليلة جملت الكئاب منبوذا من یجهلونه 
حتی بعد حذف تلك السطور من الطبعات الحديثة. 

فی مکتبتی قسم خاص ب (ألف لبلة) ؛ طبعات مختلفة؛ طبعة کلکتا (۱۸۱۶) الأولی علی 
ا(اطلاق. طبعة بولاق (۱۸۳۵) وهی الاأنم؛ طبعة محمد صبیح التى صودرت وأفرج عنها؛ طبعة 
جزائرية فى أربعة مجلدات صغيرة للجیب» وهی کاملة تقريبا بالفياس إلى طبعة بولاق؛ طبعة بيرونية 
قديمة عن مطبعة الآباء البسوعيين؛ طبعة أوروبية قديمة فى برتسلاو نشرت مسلسلة فى مجلة 
التراث الشعبى العراقية؛ وأخیر؟ طبعة محسن مهدى المحققة التى أصدرتها دار بريل فى هولنده؛ 
لكنها لا خرى إلا مائة وستین لبلة هى مجموع ما ضمه أقدم مخطوطات (ألف ليلة) التى اعدمد 
عليها امحقن؛ ويوجد أصله فى المكتبة الوطنية؛ فى باريس. بالطبع لن أنناول الفروق بين هذه 
لطبعات؛ نما آردت أن أبين موقع (ألف ليلة) من نفسى: خطاطاء أو رساماء هى الرؤية نفسها 
التى ضمدت فى عمل الراوى الفديم المجهول الذى صاغ هذه الحكايات؛ أو تلك الملاحم 
الكبرى؛ مغل (الهلالية) » واسيرة سیف بن ذی یزن) ؛ و(ذات الهمة) : و(عنترة). واستمر فی 
التوقف عند (ألف ليلة وليلة) التى أعتبرها ذروة فن القص العربی» رعندما آقول العربی؛ فاننی أعنی 











شپهادات 


الیراث الشقافی والفنی الداخل فى عناصر تکوین الشقافة العربية؛ والشمی الی حضب اربخبة 
مختلفة ؛ وديانات متعددة : وحضارات متعاقبة ؛ متجاورة؛ ومؤلرات وافدة؛ متفاعلة من تقافات اخری. 
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بقول الباحث الئرنسى الأسئاذ علی اللوانی: إن التجريد الزخرفى بدأ من تبسيط الأشكال 
النبائية بدأ هذا الفن انطلاقه فى العصر العباسى؛ وول الفن الإسلامى فى جزه كبير منه إلى فن 
نفشى يجسد كلام الله؛ ناشر) آياته فوق كل شئ يصنعه الإنسان؛ كما أصبح فنا للزخعرفة النبانية 
والهددسية؛ زخحرفة مطلوبة لذائهاء لا جرد التزبين؛ وهو أيضًا فن خعصب ومتنوع بشكل مذهل. 
ویرمی هذا التزویق بتنوعه الخارق؛ ولیفاعه التواصل اذهنیا» خارج الادة التی مخمله؛ إلى إيجاد 
متعة منقطعة النظیر» تنصل بالتأمل فى الله؛ المقتدر غير المحدود الذى يعجز الإنسان عن وصفه, 
وذلك بعید) عن أى شكل طبيعى معرورف ومحدد؛ يمكن أن يلهى الإنسان عن وجهه الكريم. 


لقد آدت التصوص القدسة والقائلة بتحريم التشبيه إلى إيجاد فن بالغ الخصوصية؛ قائم بذاله؛ 
ولا بشمارض مع أحاديث النهى عن التصوير. لقد لجأ الفنان المسلم إلى عدد من الأساليب 
التشكيلية التى نرمى إلى الابتعاد عن نفل الواقع كما هو إلى الصورة. 

ويرى الباحث الأوروبى الكسندر بابا دوبولو أن الفنان المسلم تكيف مع مطالب النهى الدينى . 
وأدى هذا إلى نصور خاص جد للعمل الفنى فى الحضارة الإسلامية: وهو أن هذا العمل ينبغى ألا 
بكون مرآة أميئة للعالم المرئى؛ بل هو عالم حاص من الأشكال رالألران بحكمه منطق تشكيلى 
داحلی» وبؤكد بابا دوبولو فى بحثه الذى ناقشه فى جامعة السوربون وترجم مقدمته علی اللوانی: 
إن الفئان المسلم قد اترع جمالية الفن الحدیث قبل ستة و سبعة فرون؛ ؛ وان اجوهر کل فن 
وقانونه الأسمى هو أن يكون عا مستقلاً وأن لا يخضع إلا لمنطقه الخاص». 

۷ 


عندما صاغ الفنان التشکیلی السلم رژیته تلك؛ کان بستمد عناصرها من التراث الانسانی 
القديم. وإذا نظرنا إلى الأشكال الرئيسية فى فن الزخرفة العربى» سنجد أصولها فى لقافات العالم 
القديم. ۰ 
المربع : أصله يونائى ؛ وبرمز إلى العناصر الأساسية الأربعة؛ التراب؛ الماء؛ الهواء؛ والنيران. 

أما المثلث؛ فينحدر من المصر الفرعونى؛ يعبر عن الصلة بين السماء والأرض» بين البداية 
والنهاية التى تدلاشى فى نقطة من الفراغ؛ نقطة انصال المادة بالروح؛ أليس هذا ما يوحى به بناء 
الاهرام؟ راعتفد آن الثلث الفرعونى هو الأصل الشاريخى للنجمة السداسية التى أخمذها 
الإسرائيليون واعتبروها رمز لهم. 


۰۸ 


أما الدائرة فأصلها مصرى وهندى» نرمز إلى الشمس؛ إلى أفق السماء؛ إلى الوحدةء إلى 
البداية والنهاية» إلى الاتصال والانفصال؛ فى كل نقطة من محيطها تبدأ وننشهى أيضًا تماما 
كدورة الحياة. كالحياة التى تتعضمن الموث والموت الذى تنبعث منه الحياة. إنها المميط الذى يدور 
حول المركز. فلنعتبر أن الحكاية الثى تبدأ منها قصة شهرزاد نفسها هى مركز الدائرة؛ وهى منطلق 
الخط الستمر؛ اللانهائی؛ الدى يحيط ويتخلل أيضما ما مخویه (اللیالی) من حکایات. 


داحل الداثرة یمکن آن بتم فی فراغه تشکیل الربع؛ والثلث؛ وشبه النحرف؛ والستطیل» ثم 
زیر المساحات الناشئة إلى ما لانهاية. آما شکل اللولب» الستوحی من کرمة العنب فأصله 
سومری وبرنانی » آما امس فیونانی» والگمن ینسب لی الخانم السلیمانی. ثم تقابلنا بقية الأشکال 
من عفد؛ رضفاگر: رأطباق محمية, وشبکات؛ وتختلط الزثرات التحدرة من فنون العالم القدیم؛ 
منصهرة فی رژية الغنان السلم الجديدة؛ التى حققت - بالفعل ‏ الخصوصية. 
kK‏ 


لا بعنی لبات هذه الأشكال جمود الفن الإسلامى الزحرفى» ومضيه وفقا لقواعد محددة؛ 
إنما كان هم الفنان وشغله الشاغل البحث عن نكوين جديد مبتكر يتولد عن تماس قواطع الزوايا 
ومزاوجة الأشكال الهندسية لعتوالد باستمرار فى حيوبة وتدفق لا نهائيين. ويقابل هذا فى (ألف 
ليلة) الوحدة والتنوع. فالعمل يحفل بمثات الفصص التى تختلف شكلاً ومضموناء عوالم متتابعة؛ 
تبدو متصلة لكنها مستقلة. 


فی الرسم الزعرفی الاسلامی؛ تتأمل الوحدة؛ وفی اللحظة التی بخیل اليك آنها انشهت؛ 
تفاجأ عند نقطة معينة فى الفراغ أن الوحدة التالية تبدأء تماما كقصص (ألف ليلة وليلة) ؛ إذ 
توشك الحکاية علی الشمام؛ على الکتمال؛ نبدو جملة كأنها عارضة؛ يضرب مثل كأنه قبل 
مصادفة» كلماث قليلة لكنها تؤدى إلى بداية حكاية جديدة. والدافع يكون غالبًا الحكى من أجل 
النجاة؛ شهرزاد نقص كل ليلة ما يقرب من ثلاث سئوات متصلة؛ حتى تلقد نفسهاء وبنات 


التجار الثلالة بحکی كل منهم ما جرى له مع الغزالة» والكلبئين؛ والبغلة؛ ليعفو الجنى عن 
صاحبهم. هكذا الأمر فی حكاية «الحمال والبنات الثلاث» هذه الحکاية التي آدعر الشخصصین 
إلى دراسئهاء وتخليل عناصرهاء ومقارنتها بالأشكال الزخرفية العربية . مبدئيًاه سنجد أنها تمتوى 
على الدتى عشر حكاية متداخلة؛ نشبه النجمة الزخرفية الائنى عشرية. ولكن هذا التفسيم ليس 
نهائيًاء فلو أمعنا النظر سنجد أله من الممكن تجزئا هذه الحكايات المتداخلة إلى أخرى. وعددما 
توشلك الحكاية المركزية؛ المحيطة» على الانتهاء؛ تبداً حكاية التفاحات الثلاث؛ ومنها نتفر ع حکاية 





الراة الئى فتلت ظلمّاء وحكابة الوزيرين نور الدين المصرى:؛ وبدر الدين البصرى؛ ومن لم حكاية 
حسن البصری؛ ثم حکایة ابنه؛ وحكاية زوجه؛ لم تبدأ حكاية الأحدب الى ينهم بقعل أربعة, 
الواحد لو الآخر؛ لكل منهم حكايئه؛ أخخرهم المزين الذى يقص سبع حكايات كل واححدة تتعلق 
باحد (خونه؛ وهکذا لی ما لا نهایة, حتی وان بدا لمة خائمة فانها تتضمن بداية جدیدة. 
۱ ۱ 

تمضی الخطوط فی فن الزخحرفة العربی وففً لنظام خفی؛ صارم» لکنه تلقائی أيضا؛ يتقاطع 
الخط بالخط عند نقطلة معيئة؛ فکائه تقابل الصائره ففی اللحظة التی تلتحم فیها اللقطة پالتفطة؛ 
یفم الفرا؛ فنتخد الخطوط وجهات شتی. 

وخحلال هذا التلافی والتفرف تتوالد الأشكال امختلفة؛ من مربعة ومخمسة ومسدسة؛ من 
هندسبة وأخعرى مورفة. إن الغاية من التكوين هنا هى التعبير عن الکل؛ ولیس إبراز شكل معبن 
لذائه. لكن هذا الكلى أيضًا يحتوى على الموجودات؛ والتفاصيل الصغيرة؛ الدقيقة. وربما يفسر 
هذا؛ التطور الاسلامی فی النمنمات ای نزین انحطوطات القدیمة؛ حیث تتجاور الستویات؛ 
وبتفرع كل منها عن الآخرء فترى الواقع فى ججمملته؛ وليس فى محدوديته؛ وإن لم يغب عن الناطر 
ادق التفاصیل . 


1 


من حلال معايشتى ل (ألف ليلة رليلة) » أقول بوجود صلة وثيقة بين فن العمارة الإسلامية؛ 
وفن الزخرفة العربی. صلة نتاج تکوین خاص ورژية؛ لمل إدراكها والوعى بها يسهمان فى فهم 
عداصر القص العربی راستیمابها؛ من أجل الوصول إلى أشکال خاصة تسهم نی (ناح: فرصة آکبر 
ومساحة أوسع للتعبير. ۱ 


ما طرحته يمثل الخطوط العامة لاجتهادات شديدة الخصوصية تبلورت عندى ألناء معايشة م 


هذا العمل الفذ الذى أزعم أن أسراره لم تتكشف بعد. ریما أصبت؛ وریما اخطأت» لکننی فی 
كل الأحوال أشير وأحاول لفت النظر.. ولكن لا يتوقف الأمر عند الزخعرفة؛ بل أرى لمة علاقة 
بين تصميم المدن وتصميم (ألف ليلة) . 
مديئة الليالى 

مديئة فاس ؛ فلأ9١‏ .,, 
التى تغطى الجدران؛ قطم الزلیج الدئيقة؛ اخطتلفة » التى تشكل وحسدات زخعرفية رالعة ؛ متصلة: 
منفصلة؛ لانهائية. تبقى الناظر إليها فى تأمل دام أما المقرنصات الجصية؛ والخشبية؛ فتتراكم فى 
جاور بدیع؛ لا پلفی خصوصية کل منها. 


شب هسادات 





۰۹ 


يومها انبشق داخلى الخاطر لو أننى أقدر على تحفين ذلاك فى النثرء أكون حقا انجزت مر 
فريدا؛ إن على مسثوى اللغة؛ أو على مستوى التكوين؛ وبالأخص؛ المعمار الروائى. ولأننى أؤمن أن 
الرواية هى فن كل الفنون؛ لم بزل هذا دأبى؛ وجوهر جهدى. يدفعنى إلى ذلك الرغبة فى ممقيق 
الخصوصية؛ من خلال عناصر مختلفة؛ متصلة؛ أوئق الصلة بالمضمون؛ بمشاعرى؛ برؤيتى للحياة 
والكون» ومحاولتى النفاذ إلى كنه الصيرورة؛ صيرورة الزمن؛ والوقت. مع معايشتى ل (ألف ليلة 
ولیلة) , اكتشفت أن الفصاص القديم حقق هذا بالفعل. القاهرة القديمة؛ فاس البالبة بالمغرب؛ 
مراكش؛ صنعاء العتيقة؛ البصرة؛ مدن عربية عرفتها؛ وعايشتها. فى الأولى أمضيت جل عمرى؛ 
وفى الأخخريات مولت وشاهدت وعاينت. فى عام ألف وتسعمالة وخمسة وثمانين ولحت قصبة 
نونس » شارع رئيسى مؤدى؛ عريض» تماماً مثل قصبة القاهرة التى كانت نصل بين بوابتها الرئيسية 
وقلعة الجبل: هذه الطرق الفسيحة؛ يتفرع منها خطط؛ جمع خط؛ أى طرق طويلة حیط بناصية 
متكاملة؛ وهذه الخطط تؤدى إلى بوابات» كل منها مدحل إلى حارة؛ والحارة داخلها مجموعة من 
الدروب؛ والدروب تتفرع إلى أزقة؛ أو زنقات كما تعرف فى المغرب؛ وأحيانًا تحئوى الزئقة على 
عطفة. هكذا يثوالى تصميم المديئة العربية القديمة من الأفسح؛ إلى الضيق» فالأضيق. طبعًا هناك 
مركز دينى وهو المسجد الجامع؛ ومرکز دنیوی هو قصر الحاكم أو القلعة. هذا تصميم لم بأت من 
فراغ» إنما هو نتاج حاجة اجتماعية؛ ومناخية؛ ومعمارية؛ وعسكرية؛ ألم تؤد متاهات قصبة الجزائر 
(لی جملها مقر) للمقارمة؛ صعب على الجند الأغراب اختراقها؟ الوضم نفسه واجهه نابلیون فی 
الفاهرة القديمة مما دفعه إلى محاولة إزالة أبواب الحارات. في الطرق الکبری تنتظم الأسوافی؛ هنا 
بجو؛ انیموع» بجد الناس حاجانهم» ولكن بيوتهم هناك فى داخل الحارات والازقة والدروب؛ 
حیث الحیوات الخاصة؛ حيث يتجزأ العالم الكبير إلى عوالم صغيرة. أما هذا التصميم فيؤدى إلى 
حجب الرباح المديرة للأتربة؛ الحارة إلى كسر حدتهاء إلى ميل الظل على الظل؛ إلى الإحاطة 


بالحارة» والحد من التيارات الباردة فى الشتاء» نصميم يبدأ من الكلى» ويشجزأًء حتى يبدو ريخيل 


إليك أنه سيئلاشى: فيبدأ عندئذ من جديد. 
إذن.. كيف يبدو الأمر فى مدينة (ألف ليلة وليلة) التى محوی البلاد واحیطات؛ والعجائب 
والغرائب؛ والمصائر والحيوات؟ 7 


۷ 


المركزه أو البؤرة؛ هناء حكاية الأخوين الملكين. الأول؛ يرى امرأته تخونه مع عبد أسود» يهج؛ 
بخرج قاصد) أخيه؛ يسعى إلى إيجاد تفسير ما جرى له. وهناك يرى الجوارى العشر ومعهن امرأة 
أحيه مع العبيد السود؛ ومن يرى مصيبة غيره نهون عليه مصيبته؛ يحكى لشقيقه ما جرى» 
فيخرجان هائمين؛ وفى البر الفسيح تبدأ حكاية العفريت الذى وضع معشوتته فى صندوق محکم» 
التى تنتهز فرصة نومه لتجبر شهربار على موائمثها. وبعد أن رأى شهربار ما رأى يعود إلى ملكه 





کارها اللساء؛ مقررا الزواج من المرأة ليلة واحدة فقط؛ حتى نتطوع شهرزاد للزواج منه؛ مضمرة 
الخطة والنبة على إنقاذ بنات جنسها. وإزاء إصرارها يحكى لها والدها حكاية الحمار والثور؛ نصر 
على قرارهاء فيحكى لها حكابة أخرى؛ يريد إنقاذها بالحكاية؛ وهى تضمر النية نفسها بط تريد 
إنقاذ نفسها وبئات جنسها بالحكاية أيضاء فهى محكى لكى لا تموت؛ وهنا سر توالد اللیالی. 
ولیست هی فقط التى نفعل ذلك؛ ولكن ممظم الشخصيات التى تروى سيرئها يقدمون أيضا على 
الحكى حتى لا يموتون. ویتزوج شهربار من شهرزاد, وتطلب هی من أختها دنيازاد أن تطلب منها 
قص بعض ما تعرفه؛ هكذا نبد البالی؛ وهكذا نتم الحكاية/ المركزء التى هى أيضاً بمثابة الدخحل؛ 
البوابة الرئيسية المؤدية؛ أوالسورا محيط؛ الملتف؛ وهذه البوابة» أو هذا السور؛ ليس كلا واحدا» إنما 
يضم أجزاء عدة أيضاء ولكنها أدق؛ نؤدى فى مجموعها إلى الجزئى أيضا. 
۷ 

تبدأ (الليالى) فى أقدم نصوصها الخطية بحكاية التاجر الذى رمى نواة البلح فقتل جديا دون 
آن بقصد» رظهور والد الجنی الذی بتوعده بالفتل» فيطلب التاجر مهلة سنة حتى يعود إلى أهله 
وبسدد دپونه للثاس ؛ وبعد سلة يرجع نملا إلى الموضع نفسه؛ ویجلس منتظراً؛ وهنا يقدم عليه ثلاثة 
شيوخ: لكل منهم حكابة غربية. يرجو كل منهم الجنى أن يصغى إلى ما جری له فزذا وجده غرب 
بهب له ثلث دم الناجر. وتتفرع أمامنا ثلاث حكايات: حكاية الشيخ الأول وامرأنه التى سحرنه إلى 
غرالة, والثانی وأخوبه السحورین کلبین» والثالث رابنة عمه السحورة بغلة. تژدی الحکایات الثلاث 
المتفرعة إلى إنقاذ التاجر. 


هكذا تنتهى خخطة أو حارة؛ لكنها ليسث سداء إنما تؤدى إلى حارة أحرى» ونقطة الأصل 


عبارة ترد على لسان شهرزاد: «وليس هذا بأعجب من قصة الصياد والعمفريت؛ ؛ أر «أين هذا ما 
سأحدلكم به الليلة المقبلة ؟؛ . 

تبدا الحارة الى تضم حکاية الصیاد الذی آخرج العفربت من القمقم؛ ففرر العفريت أن 
يكافئه باختيار طربقة موته؛ ينحايل عليه الصياد حتى بعيده إلى القمقم؛ ويرجوه العفربت ال فراج 
عله وهنا يتفرع درب من الحارة الرئيسية ؛ يحوى حكابة يروبها الصياد عن الملك يونان؛ ولككن هذا 
الدرب يتفرع إلى أحر؛ فيه حكاية التاجر والببغاء التى يرويها الملك يونان نفسه؛ وهذا الدرب يؤدى 
إلى رحبة صغيرة يخرج فيها العفريت من القمقم؛ بعد أن يقرر مكافأة الصياد؛ ثم تتفرع الرحبة 
إلى عدة دروب وأزقة متداخلة؛ فالعفربت يقود الصياد إلى بركة السمك الملون؛ ومنها يأخذ الصياد 
أربع سمكات إلى السلطان؛ لكل سمكة حكاية؛ وهذا يقود إلى حكاية الشاب المسحور» ثم حكايته 
مع زوجه التی خانشه؛ لم حکاية الدينة السحورة التی تفع علی بصد نصف نهار.. عند ذهاب 
الصیاد بمفرده إلبهاء ولکن عندما بصاحب السلطان ویقف علی ما جری فیها؛ یکون الرکب كله 
فى حاجة إلى سنة کاملة للعودة. (لننظر هنا لی مطیم الزمن والسافات الكانية؛ ولکن هذا 
موضوع آخر) . 


شهادات 





٤١ 


شهدات 





1۲ 


ینشهی الخط الذى يحوى حكاية الصباد والعفریت؛ هذا الخط الذی نفرعت منه حکایات 
شتی» کل منها بمثابة حارة؛ أو درب ؛ زقاق: عطفة؛ رحبة: لتبدأ حكاية أخرى من أجمل وأعقد 
حكايات (ألف ليلة) ؛ وهی حکاية «الحمال والدلاث بئات١.‏ 

يلتقى الحمال بإحدى البنات فى السوق» تقوده إلى البيث حيث شفيفتيها؛ يشترطن عليه ألا 
يتكلم عما بشاهده؛ لم بصل الصعلوکان» ثم يصل الخليفة هارون الرشيد ووزيره؛ وهارون الرشيد 
شخصية تتكرر كثير) نی حکایات (ألف لیلة). [ن ظهورها بمثل آحد عوامل الوحدة فی هذه 
المدينة الهائلة؛ أو الدغم الذى يتكرر على مسافات معيئة يؤكد وحدة العمل؛ وتماسکه. 


لبنات یصرخن ؛ یضرین بعضهن» ریجلدن الکلبتین السودارین» الخليفة لا بطیق صبرا؛ برید 
أن يعرف حکایشهن؛ بدفع بالحمال کی بسأل؛ البنات یفضین؛ یستدعین العبيد السود السیع؛ 
یأمرن بقلم رقاب الضیوف؛ ولکنهن بستفسرن عن سب عور الصعاليك, فتبداً حکاية الصملوك 
الأرل؛ كيف فقد عينه على يد الوزير؟ ومنها نتنوع حكاية أخمرى؛ عن ابن عم الصعلوك» ثم 
تتوالی حکایات الصعلوك الثاني؛ ثم حكاية لشالث الثی يرد فيها ذكر جبل المغناطيس ؛ والقصر 
المعلق فى الهواء» والجوارى الأربعين؛ والباب التاسع والتسعين. 

بعد انتهاء حکایات الصعاليك الثلائة ؛ تقص البنات ما جری لهن؛ وننتهى «حکابة الحمال 
والثلاث بناث؛؛ ولکنها لانژدی إلى جدار مسدود؛ إنما تبدأ منها حكابة التفاحات الثلاث. 


هكذا تتوالی الحکایات؛ منها الرئیسی؛ والفرعی, کل حکابة تودی إلى الأخخرى. يبدو الأمر 
نلقائياء كأنه دون ترئيب؛ ار بخضم لشداع تلفائی» ولکندا (ذا آمعنا للظر سنجد نظاما محکما؛ 
صارما؛ ریما لابفصح عن هندسة البناء؛ وحركته؛ والجماهانه؛ للقارئ المدعجل؛ أو الذى لا يقرا 
(ألف ليلة وليلة) قراءة عميقة جادة؛ متعمقة؛ غیر متأهبة؛ بالقدر نفسه الذی يثم به التأهب 
للتعامل مع نص أدبى نقل إلى لغتنا بما تعارفنا على تسميته بالأدب العا مى!! 

فى النص الذى حققه محسن مهدی قصنان مستقلتان؛ لا نتفرعان عن حکایات فرعية؛ 

إنما تتصلان بالحكاية الإطار؛ الحكاية الكبرى التى محورها شهرزاد نفسهاء إنهما حكابة ١ابن‏ 
بكار والجارية شمس النهار؛ ؛ وحكاية «أنيس الجليس نور الدين ابن خاقان» . إننى أعتبرهما بمشابة 
ضاحیتین لدينة (ألف ليلة وليلة) الكبرى؛ ضاحيئين منفصاتين لكنهما متصلتان. 

ولكن علاقة النص الأدبی بالدينة العتيقة لانمثل الوجه الوحید للتفاعل والتشابه بین الفنون 
العربية اختلفة » هناك فن الزخرفة؛ ونكوينائه ووحداته المتشعبة المنفصلة:؛ المتصلة: ولهذا حديث آخخر 
أبسط فيه بعضًا من انطباعاتى المتولدة نعيجة معايشة نص أدبى رفيع؛ أتصور أنه ذروة ما قدمته 
الإنسائية من فن الحكى والقص.. 











الف ليلة وليلة 
معزوفة شعبية فى نمجيد المرأة 
سيرة ذاتية للشسعب المصسرى 


ربعطتتی بکتاب (ألف ليلة وليلة) علاقة قدربة صرفة١‏ كأنما قد أراد الله أن تكون بالنسبة لى 
هى الأم الرووم التى تفتح لى صدرها الملىء بالدفء والأنس والحميمية. كانت قدرأ مقدوراً على 
فى بحر طفولتى الهائج الملىء بالأعاصير والنوات والأخطار المحدقة؛ حيث لم يكن لمة ملاذ آخر 
غيرهاء فهى الأب والأم والصديق؛ وهى المعلم والمرشد والنديم. 

فما الحكاية يا ترى ؟!.. 

رلكن؛ هل نرانى أستطيع التحدث عن طضولتى بمعزل عن (ألف ليلة وليلة) ؟ أو التحدث 
عن (ألف ليلة وليلة) بمعزل عن طفولتى؟ 

لا أظن ذلك. فكلاهما داخبل فى نسيج الأخرء حتی لیمکس کل منهما الأخر بجلاء 
روضوح. 

وكما قال أمير شعرنا: 

قد يهون العمر إلا ساعة وتهون الأرض إلا موضعا 

أقول: قد أقبل الاستغناء عن مثات الكتب إلا كتاب (ألف ليلة وليلة). وإثى بعد وقد قرأت 
عشرات المعات من الکتب؛ نسیت معظمها ولم يبق منها سرى الذ کریات الباهتة أو بعض معلومة أو 





۳ 


بعض فكرة أو بعض حرفة؛ أما كثاب (ألف ليلة وليلة) نقد بفى كله؛ لا تنى مجليانه تتجدد يوما 
بعد يوم لا تفقد ألقها حتى فى عصر الكمبيوتر والصعود إلى الكواكب بالتكدولوجيا الحديثة؛ بل 
إن سحرها ليزداد كلما تقدمث التكدولوجيا؛ لأن التكنولوجيا هذه بكل بساطة ‏ كانت الحلم 
الذى قدمته (ألف ليلة وليلة) إلى البشرية فى وقت مبكره صارت تغذيه وتلفحه. وحتی بعد أن 
مخقق؛ نبع من الحلم القدیم حلم جدید؛ ولن تتوقف عملية انسلاخ الأحلام من بعضها البعض 
مع استمرار فراءة (ألف لبلة ولبلة) » ذلك أن هذا التكنيك الفذ؛ الذى يحكم بناء (ألف ليلة 
وليلة)» قد ببى؛ ليس فقط على انسلاخ الحكايا من الحكايا؛ بل إن هذا الشكل الظاهرى إن هر 
الا تمثیل وتشخیص لانسلاخ الأحلام من الأحلام والأفكار من الأفكار والمشاعر من المشاعرا 
أحلام التقدم البشرى؛ والرقى الإنسائى والعدالة الاجتماعية. إنها فى الواقع كتاب الشعب» السيرة 
الذائية للشعب المصرى؛ وما الأماكن البعيدة والبلدان الغريبة التى دارت فيها الأحداث؛ والأسماء 
الأغرب» إلا مجرد رموز ابتدعها الخيال الشعبى المصرى (الحدق؛ ‏ بكسر الحاء والدال - لیهرب 
بها من رقابة السلطان؛ لكى يحقق أعجب رأغرب مقولة فى تاريخ الحياة قالها شعب من الشعوب. 
نثبئها ها هنا بألفاظ مهذبة اعتمادا على أن القارئ يعرفها بألفاظها الحقيقية, فالكتاب مصرى قلبا 
رقالبا؛ ليس فحسب لأنه مدون باللهجة المصرية التى تختلف فصحاها العربية عن أى لهجة عربية 
اعری؛ بعبارانها الرنة الطيعة ذاث المفردات التى لا تنبع إلا من بيئة شعبية كمصر بأسواقها 
وحمامانها ومدائئها وشواطتها وسواحلها ومعابدها ومساجدها ونيلها المعطاء؛ ليس لهذا فحسب هى 
مصرية الجدسية» بل لأن «التيمة؛ الأساسية فيهاء أو التركيبة الفنية التى تنبع منها ونصب فيها كل 
هذه الحكايات الزاهرة» إنما هى ١‏ تخشيشة) مصرية لبرة» تمخض غنها راقع اجتماعى مر وحافل 
بالتناقضات الجسيمة؛ لا مجال فيه للكفر بالقيم الروحية العظيمة المستتبة برغم ما تتعرض له من 
زلازل وزوابع» ولا تجاح فیه لشورة شعبية مسلحة؛ ولا صحف يومية تعكس الآراء العارضة» ولا 
تنظيمات لإعداد وننظيم المقاومة؛ فليس هناك إذن سوى الكلمةء والخيال. فإذا كان هاملت 
شكسبير قد اسئعان بالفرقة التمثيلية لمواجهة أمه بالكشف عن حقيقة خبانتها لابیه من أجل 
الزواج من عمه؛ بأن يعيد عليها تمثيل ما حدث باعتباره قد حدث لناس آخرین» فهکذا فعل 
الخيال الشعبى المصرى فى (ألف ليلة وليلة) فى العصور الوسطى الإسلامية؛ فأعاد صياغة الواقع 
العربى على هذا اللحو الهزلی؛ ليواجه المسؤولين عن تدنيه بالحقيقة المرة؛ فهذا فى الواقع هر رأى 
الخيال الشعبى المصرى فى كل سلطان. هى حكايات محدث فى بلاد بعيدة بين يدى سلاطين 
آخرين؛ ولكن «الكلام لك يا جارة؛ , 

هذا ما شعرت به وإن بشكل غامض - إبان قراءنى لها فى ريمان الصبا. ولهذا أصغيت 
إليها بانتباه ون ركيز شديدين» فتعلمت سها الحكمة رحب الحياة؛ والفيم النبيلة» ومعارف لا حصر 
لها تتصل كلها بخبرات الحياة من حل وترحال وعمل؛ فی الب والبحر وانحیطات والأنهار» فى 
الأسواق والحانات؛ فى القصرر والأكواخ والمصصحارى والواحات. تعلمث منها إلى ذلك كله.. 
معنى الفن. 





لم يكن غريبا إذن أن کان هذا الکتاب رکنا رئیسا فی معظم بیوت القرية منذ عصر التدوین 
إلى پومنا هذا؛ فقد كان وسيظل رادا لا پنفد. 


هى التى عجلت بتعليمى القراءة والكتابة فى زمن قياسى فى وقت مبكر جدا؛ إذ ما كدت 
ألم بمبادئ القراءة والکتابة فی کتاب القرية علی لوح الإردراز» حثى لجأت إليها بشوق عفى 
فتكفلت هى بالبافى . 


تلك حسيمة كامنة فى شرف هذا الكئاب: الجذب القوى, المثير» المبهج؛ المسيطرء الملهم: 
الدال. جذب مغناطيسى هائل القدرة لا تخول دونه حواجز او أغلفة؛ بالنسبة لجمیم الأعمار من 
الطفولة إلى الصبا إلى الشباب إلى الشيخوخة وحتى آخر العمر. 


قوة الجذب هذه ليست فى طرائق الحكى وأساليب التشويق الحكائية وخصوبة الخيال 
فحسب! بل لأن مادة كل ذلك إلى ذلك - الحياة؛ بکل عفوانها وتتوعها؛ بخیرها وشرها؛ 
حلرها رمرها. لم ذلك الثراء الفاحش الذى لا يحد:فكل الكائنات وحتى الجمادات تتكلم وتتحاور 
رخس وتشعر؛ الطبور والأشجار والحيوانات والزواحف والصخور والجبال والشموس والأفمارء كلها 
تتکلم کلاما رافعیا صرفا تتفبله العقول مهما جنح» ونصدقه مهما بالغ ونزید. 


على أرضية شباك المندرة كانت نرقد بأجزائها الأربعة المشهرئة مخت ركام من ورق (السيرة 
الهلالية) و(سيرة عنئرة بن شداد) و(سيرة ذات الهمة) و(سيرة سيف بن ذى يزك) و(سيرة فبروزر 
شاه) و(سيرة حمزة البهلوان) و(سيرة الظاهر بيبرس). ليست مندرتئا هى الوحيدة التى يحفل 
شباكها بهذه الكتب؛ فمعظم منادر- والأصح مناظر- القرية لها شبابيك كهذا عليها الكتب 
نفسها. قد مد جریا من عنشرة ناقصاًء وجزءاً من الهلالية جديداً؛ فاعلم أن الجزء النافص من 
عنترة قد أعير لمندرة أخرى مقابل هذا الجزء الجديد من (الهلالية) . أما أجزاء (ألف ليلة) فإنها لا 
تنقص أبداً؛ لأنها غير قابلة للإعارة مطلقاء لأنها بعد أن قرئت عشرات المعات من المرات أمست 
حکابانها قابلة للطلب منفصلة فى لحظة من لحظات السهرة. يحن الحضور لحكاية من الحكايا 


فيطلبون قراءتها؛ وقد شاهدت فى طفولتى مدى الإحباط الذى يرين على القوم إذا اتضح أن الجزء 


الذى فيه هذه الحكاية غير موجود أو غابت منه صفحة واحدة. 


ما فتت فی حبانی قدر افتتانی بذلك الذی بقوم بمهمة القراءة فیما الحضور بنصتون 
پامعان. الما تمنيت أن أكونه؛ فلأمر ماء کان يخيل لى أنه مصدر كل هذه التجارب والعلومات 
والمارف والحوادث الشبرة ائنی يقرأهاء کانه مولفها. کنت الاحظ انه بستمتم کثیراً جدا بردود 
الفعل التی مدثها قراءنه علی رجوه الستمعین» فیتفنن فی القراءة قدر ما بستطیع؛ محاولا 
التشخيص والتمئيل كأنه بالفعل صاحب هذه الدرر الفنية. ولم يكن ينتهى لى عجب من أن يكون 
إنسان واحد يجمع فى ذهنه ووجدانه كل هذه الحكاياء أقصد كل هذه التجارب الدنيوية الهائلة. 


شمسا دا 
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ما أن تعلمت فك الخط حتى كان كتاب (ألف ليلة وليلة) هو أول كتاب أقلب فيه البصر 
لأجرب قراءة كلماث وجمل كاملة. وفى الواقع لم يستغرق ذلك وقتا طوبلا؛ فسرعان ما أنفنت 
القراءة بفضلها؛ لأن الرغبة فى الوصول إلى ما فى باطنها من أسرار كانت رغبة حارقة ملحاحة. 
وذلك راجع إلى ملمح إضافى؛ فکثیرا ما كنت ألاحظ أن القارئ قد بدأ يخفض من صرته إلى 
حد الهمسء ححيث تتقارب الرووس فى شغف تشملها رجفة خحفية وذهول مروع؛ فإذا اقتربت 
منهم تلفیت زجراً خشناء قد يتطور- إذا تماديث فى الافتراب - إلى أن يحملنى أبى بين ذراعيه 
عنوة فيلقى بى فى القاعة الجوانية» لم يغلق الباب الفاصل بينها وبين المندرة؛ فانحصر جزء كبور 
من اهتمامی وشغفی بعدگذ فی محاولة الامساك بتلك اللحظات التی كان يدخفض فيها صوت 
القارئ إلى حد الهمس» أمسك بها مسجلة فوق الصفحات. 

فجأة انتبه أبى إلى أنى قد أصبحت متعلماء أمسيت أنوب عن القارئ إذا ما تخلف عن 
الحضور لسبب من الأسباب. إلى أن جاء ذاث ليلة فوجدنى مندمجا فى القراءة والجميع فى 
إنصات»؛ فجلس يستمع؛ فلما سلمئه الكتاب ليقرأ نحاه جانباً وقال لى: ١استمر!؛.‏ قلت: «ولكن 
هذه مهمتك! . قال: «لقد أمضيت عمرا طوبلاً فى القراءة وأحب الآن أن أستمع! لقد اكتشفت 
آن للاستماع لذته الکبری! إننى إذ أستمع الآن أشعر كأنى أنعرف على هذه الحكايات من جديد 
لأول مرة!». 

لكنى شعرت أن أبى قد بدأ يفلق إلى حد المصبية؛ وبدزايد قلفه إذا ما افشربت من نلك 
الصفحات الحرجة التى يتئعين على القارئ عندها أن يخفض صونه حيث تتقارب الرءرس فى 
وجل. لحظتها ألاحظ أن أبى قد بدأ يفتعل شجارا ليمنعنى من المواصلة» أو يخترع مشواراً يكلفنى 
به؛ فأضحكك فى سرى من سذاجته متصرراً أنه ربما لا يعرف أننى قد حفظت هذه الصفحات 
عن ظهر قلب طوال أيام اختلائى الحميم بهذا الكتاب الفذ. . 

ثم إنه - أبى - بدأ يلجأ للنصيحة بإبعادى عن الولع بهذا الكتاب فكان يحقر من شأنه أحياناً؛ 
تأجاربه أنا الآخر فى مخقيره لأوهمه أننى غير متأثر بما فيه من ألفاظ خارجة ومشاهد فاضحة؛ لکنه 
ما لبث حتى سلم أمره لله وتركنى أقرأ فيه على هواى. 

ولقد جربت متعة الاحساس بردود فعل القراءة على جمع من الستمعین. لكن هذه المئعة 
حینما وصلت [لی مداها آورتتی تشوفا لععة آکبر تکون لاش اکثر عمقا وادخالا للبهجة والسرور 
علی نفسی؛ متمة الاحساس بأن أكون صاحب کل هذا الکم من الحکابا والتجارب الحيانية» أن 
اکون مولفها. وهی متعة مسئمدة من شعورى باستمتاع الأخخرين؛ مئعة الإحساس بردود الفعل 
الجماهيرية؛ متمة أن نكون مؤثرا فى كل هؤلاء. من حسن الطالع أننى كنت واعيا بحقيقة 
استمتاع الآخرين ب (ألف ليلة وليلة)؛ فعرفت فى وقث مبكر كيف بتألر الئاس ومتی بنصتون 
ليك فى جدية واهتسمام. إن ذلك لا يشحقق إلا حين يشعرون بأنك تقدم لهم الحياة نفسها؛ 
بوضوح ودوث مواربة؛ أن تسمى الأشياء بأسمائها. عرفت أن محاولة سثر العرى أحبانا نكون 





أسخف من العرى نفسه؛ وأن كثرة التحفظات تخنق الفن وتقدم الصورة الزائفة للحياة وتكرس 
للزيف والتدليس والكذب. عرفت أن الفن متاع فى حد ذانه؛ وئلك حقيقة تغنيه عن أى وظيفة 
شرط أن يكون مبنيا على الصدق المطلق والرؤية الصافية للأشياء. إن الفن ‏ القصصى بوجه 
حاص - إذا جانب الحياة صار شيئاً هامشيا لا قيمة حفيقية له؛ صار أشبه بالأحاجى والألغاز 
محصوله لا يستححق ما تبذله فى -حلها من مجهود. 

عرفت أن «الشكل؛ فى الفن الروائى قبوله مرهون بمدی ما بحتویه من جرية حيائية تتصل 
بجوهر الحياة؛ حیاة عامة اللاس؛ عالم الأحاسیس والشاعر: الجهد والعناء والشقام. فاذا جاء العمل 
الفنى محثوباً على هذه الحياة المحسوسة الملموسة؛ فان الفاری) سبتقبل بصدر رحب أن تتکلم 
الحيوانات والأشجار والأطيار: وأن ينطلق المارد من القفمقم بمجرد حكة الأصبع على زر من 
الأزرار» وأن يبطش السلطان كل ليلة بامرأة؛ وأن يلتفى السندباد فى أسفاره ورحلاته کل هذا الکم 
الهائل من العجائب والغرائب , 

يحضرنى بهذه المناسبة موضوع فى غاية من الطرافة والأهمية معاء أرى من الواجب ذكره ها 
هنا. فرأته فی مجلة «الدوحة» القطرية منذ بضمة آهوام: وکان على هيدة محخفيق صحفى لقافى مزود 
. بالصور الفوتوغرافية عن رحلة جدوئية عظيمة أشبه برحلة هایردال الذی آراد أن پثبت وصول 
الفراعئة القدامى إلى الشاطوء الآخخر من البحر المتوسط بواسطة قوارب مصنوعة من البردى؛ فقام 
بصنع قارب على الدمط التاريخى الفرعونى نفسه وقام بالرحلة مرئين؛ فى المرة الأولى تعرض 
للفشل لأسباب فنية؛ تلافاها فی الرة الثانية فنجحت الرحلة» واثبت بالدلیل الفاطم صدق مقولثه؛ 
لم سجل تفاصيل هذه الرحلة فی کتاب نشرت دار العارف نرجمة له فى سلسلة «اقرأه . 


آما ذلك التحقيق الذى أعنيه؛ فانه شیء من هذا الفبیل . أحد المفتونين بكتاب (ألف ليلة 


وليلة) - وهو هولدی ان لم تخنی الذاکرة - وفع فى غرام السندباد البحرى؛ فأراد أن بختبر ما فیها و 


من معلومات؛ وأن يتحقق من أشياء كثيرة أهمها: هل هذه الأماكن الثى زارها السندباد من جزر 
وشواطئ ومرافئ وبلدان موجودة بالفعل على الخريطة بالخطط نفسها الموجودة فى السندباد؟ أو 
کان لها وجرد ذات يوم؟ وهل المعلومات الثى أوردها السندباد عن طرائق الحماة وأنواع العمل 
والمعاملاث والطبائع والأجواء حقيفية أم أنها بحض خیال ابتدعه الراری الشعبی کیفما اتفق؟ 


حمل هذا الرحالة الغامر فکرة مشروعه اجنون هذا وطاف به علی الشرکات العالية الکبری 
المعنية بالأبحاث فى المجاهل والغابات والأماكن النائية. ولو أنه عرض فكرته هذه علينا نحن العرب 
أصحاب الكتاب للفى من العنث والسخرية ما يجعله يثوب إلى الله ثوبة نصوحاً عن مثل هذه 
الأفكار الخرقاء. لكنه كان يدخرنا للعمل المناسب فى المرحلة التنفيذية للمشروع. 


وجد بالفعل شركة تتحمس لتمویل مشروعه. أخحذ يطوف بالبلاد العربية كلها بحثا عن 
عمال راصنايعية» متخصصين فى صناعة السفن على الطرز القديمة. فلقى فى هذا أشد العناء؛ 


شسشهسادات 
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لكنه وفق أحيرا فى العثور على بعض العمال الهرة» فتقلهم علی نفقته لی الشاطی العمانی الذى 
اختاره ليتم فيه التصنيع ومنه تنطلق أولى الرحلات . 

قدم للعمال نماذج لسفينة السندباد كما كانت فى ذلك العصر بكل حذافيرهاء بشرط أن 
يكم صناعتها من المواد نفسهاء الأخشاب نفسها الأشرعة نفسها امجاديف نفسهاء فنفذوها بكل 
دقة فى شهور معدودة حتى استوت قائمة على الميناء. 

وكانت ممه خطط الرحلات السبع مدوئة خطوة بخطوة: كل خطرة مصحوبة بمناظر 
ومشاهد معینة» حتی أحوال المياه وتقلبات الجر کانت مدوئة فى مل كراته الضافية. 

لم ركت سفينة السندباد ومن خلفها طاقم من سفن الإنقاذ والأبحاث متخذة أهبتها 
لللتدخل فى أية لحظة حرجة. لكن الرحلة نمت بسلامة الله؛ ليتأكد للسندباد المعاصر أن جميع ما 
ورد فى رحيلات السندباد من معلومات تاريخية وجغرافية واقتصادية واجتماعية وطبيعية إنما 
انطلفت من حقائق؛ وأن الخيال لم يلعب فيها سوى دور الحبكة والتشويق . 

من هنا بتضح نا - كما سبق أن قلت حينما نقلت هذا الموضوع إلى مقالى الأسبوعى 
بمجلة «الإذاعة والتليفزيون» - آن العارف الواردة فى كتاب (ألف ليلة وليلة) هى خبرات حقيقية 
استقاها الراری من جارب حياتية؛ فضلا عن الكتب والمصادر الترائية الكثيرة. هذا أول درس عظيم 
تلقيئه فى الكتابة الروائية: ألا يكتب الكاتب إلا عن مجربة حقيقية وعن ناس يعرفهم حن المعرفة؛ 
وأن يتوخحى الدقة والحرص ما أمكن فى نقل أية معلومة؛ لأن معلومة واحدة مكذوبة ‏ مهما ضؤل, 
شأنها - تهدم بناء دراميا مهما تميز بالرسوخ والإنقان. 

نعود إلى ما سبق أن أشرت إليه آنفا من تناسخ الأفكار والمشاعر والحكايا من بعضها البعض؛ 
دون آن پلفی بعضها البعض بل یثبت ویقری بعضها البعض فى نضافر وتمازج ونشابك راخاد؛ من 
أجل الوصول إلى رؤية أوسع وأوضح للحياة. 

إن حكابات (ألف ليلة وليلة) نشبه فى نظرى عدسات طبيب العيون حينما يجرى على 
عينيك كشفا لاسختبار العدسة المناسبة لمدى ضعف بصرك. إنه يضع على عينيك إطار منظار فارغ 
من العدسات؛ لم بضع فيه إحدى العدساث ويسألك عن الرؤية فتمول إنك رأيت الصف الثانى 
للعلامات الدائرية؛ فيضع فوقها عدسة أخرى؛ فإذا انكشف الصف الثالث يضع عدمة ثالئة ورابعة؛ 
هكذا تتسع الرؤية فى عينك شيا فشيكا حتى تتمكن من رژية دق العلامات. 

تلك هى فكرة حكايات (ألف ليلة وليلة) ؛ فكرة نوائر الحكايات؛ وترادفها؛ وتراكمها؛ لكى 
تتسع الرؤية أمامك فترى أدق ما فى الحياة من أشياء؛ وأدق ما فى المشاعر من وجع . 


ولربما تصور البعض أن (ألف ليلة وليلة) إن هی إلا مجموعة من الحكايات غير المترابطة؛ لا 
يجمعها سرى أن شخصية واحدة غکیها کلها؛ هى شهرزاد. 


مسسس س و ‏ لد شهسادات 


ونبعا لهذا التصور الخاطی؛ تکون «التیمة» الأساس هی «تیمذ» السيدة التی مکی لزوجها 
حکایات تستمهله بها لیوجل فتلها؛ رلأنها «تیمة» مطاطة فانها تتسم لمات من الحکایات التی 
يمكن أن تملا ألف ليلة. 


وبناء عليه؛ فإن الكثيرين الذين أعادوا صياغتها للإذاعة والتليفزيون استباحوا لأنفسهم تأليف 
بعض حكايات على نسقهاء وحشرها فى التبمةاالفنية التى تحتمل - من وجهة نظرهم - الزید 
من الحكايات المتنوعة. هكذا فعل أستاذنا طاهر أبو فاشا ‏ وهو بالمناسبة أهم وأميز من كثبها حتى 
ان کتابة معاصرة ‏ حيدما كان بعدها للإذاعة فى الستينيات؛ فلما استنفد أجمل حكايائها بدأ 
فى وضع حكايات من تأليفه على نسقهاء تتواءم مع الأوضاع السياسية الراهنة وتعكس تناقضاتها 
وقضاياها. 


آپدا لیست هده هی «النیمةا الأساس فی حكايات (ألف ليلة وليلة) . ومن لم؛ فالحكابات 
لیست مجرد حکایات یمکن اختصارها ار استبدالها بحکایات آحری حتی ولو کانت متشابهة 
وعلى النسق نفسه. ۱ 

إنما (التيمة؛ الأساس هى وضعية المرأة فى المجتمع الشرقى الرجولى الصرف. 

فلأنه مجتمع رجولى خخالص: المرأة فيه مجرد مناغ يمتلكه الرجل كما بمثلك الأشياء؛ 
يبيعها أو يشثريها كما الأشياء؛ فإن اتخاذها محورا فنيا مقدما مجتمع كهذا؛ هو فی حد ذانه نيمة 
مثيرة : علاقة الرجل بالمرأة . 

ثرى؛ ما حجم الدهشة الثی سأقابل بها إذا فلت الآن إن كعاب (ألف ليلة وليلة) موضوع 
لتمجيد المرأة والتكريس لحريتها ؟!.. 

أيا كان حجم الدهشة؛ فإن (ألف ليلة وليلة) هى فى حفيقة أمرها معزرفة درامية واسعة 
النطاق والمقامات من أجل خرير المرأة بکل ما حمله کلمة التحربر من معنی. 

هذه ليست مجرد وجهة نظر أخلعها علی هذا العمل اجتهاداً منى فى التفسير أو التحلیل! 
إنما هى النبمة الأساس فى العمل؛ هى حجر الأساس فى البناء الراوئى؛ وهى أيضا ‏ بلغة دارسى 
النصوص المسرحية القدامى ‏ المقدمة المنطفية التى يبلورها النص فى ععدد كبير من الحكايات 
اغنتلفة المتنوعة فى مختلف البيئات الاجتماعية؛ من القمة إلى الفاع؛ من القصور إلى الأكواخ؛ 
مجتمع الملوك ومجتمع الصعاليك .. إلخ. 

بما أن الحكابات كلها يتكون منها فى النهاية عمل فنى راحد» فانه بح لنا أن نعتبره رواية؛ 
رواية تتضمن عددا كبيرا من النصوصن المكوئة لعالم واحد متکامل. 





تبدأ الرواية على هذا النحو : 
« الحمد لله رب العالین والصلاة والسلام علی سید الرسلین میدنا ومولانا محمد 
رعلی آله وصحبه صلاة وسلاما دائمین متلازمین إلى بوم الدين. وبعد؛ فإِنْ سير 
الأولين صارت عبرة للآخخرين لكى يرى الإنسان العبر الئى حصلت لفیره فیعتبر 
وبطالع حديث الأم السالفة وماجرى لهم فينرجر . فسبحان من جمل حديث 
الأولين عبرة لقوم أخخرين؛ فمن تلك العبر والحكابات التى تسمى ألف ليلة وليلة 
وما فيها من الغرائب والأمثال» . 
بعد هذه المقدمة الموجزة جداء؛ الثتى استغرقت ستة أسطر فحسب» ىء أول حكاية بعنوان 
«حکابة اللك شهریار وأخيه الملك شاه زمان». وهى الحكاية الأولى؛ الثى تم فيها وضع حجر 
الأساس فى هذا البناء الفل. 
موجر الحكاية أنه كان يوجد فى سالف العصر والأران ملك من ملوك ساسان بجزائر الهند 
والصين؛ له ولدان؛ أحدهما كبير والآخر صغير. وکانا بطلین؛ وکان الكبير أفرس من الصغبر؛ وقد 
ملك البلاد وحكم بالعدل بين العباد وأحبه أهل بلاده ومملكته وكان اسمه الملك شهربار. ركان 
أحوه الصغير اسمه اللك شاه زمان وکان ملك سمرقند العجم؛ ولم بزل الأمر مستقیما نی 
بلادهما رکل واحد منهما فی ملکته حاکم عادل فی رعیته مدف عشرین سنة وهم فی غاية البسط 
والانشراح. 
هکذا بفدمهما الراری بنص عبارانه. ونلمح فی هذه العبارات الإيحاء الواضح بأن صفو 
۱ الحیاة راستفرارها هذا سرف يتعرض بعد قليل لهزة عنيفة تكشف حقيقة الوضع؛ إذ هو استقرار 
5 ۷ ظاهری زالف؛ قاثم علی الفرض بالقوة لرهبة والسلطان. رطالا أن الاستقرار غير مستتب بذاته ‏ 
/ أى بالوسائل الطبيعية المؤدية إلى الاستفرار- فإنه لا يكون استقراراً مهما بلغت القوة الفارضة من 
f‏ جبروت وسلطان. 

9 الاستقرار فی آلملکتین - إذن - مفروض بالقوة والسلطان؛ ليس بتوفير العدل والحرية حقاء 
بل بالقمم واشاعة الرهبة والخوف. وببت القصيد فی الاستفرار: وکل رموزه تتجمع فی بژرة واحدة 
هی مخد ع السلطان نفسه؛ بیته؛ حریمه, فمن لا بستطیع نشر العدل رالحرية فی بیثه بین حریمه 
لا يستطيع بالضرورة نشره بين شعبه؛ نلك مقولة شمبية عربية عريفة پرددها رجل الشارع فی مصر 
باستمرار. 

وامتمم الذی یمامل الرأة باعتبارها اداة متعة للرجل؛ ومجرد جارية» و«أمة» » تنعكس نظرته 
المتخلفة هذه للمرأة على كل الأمور. فى هذا المجتمع بلغ الغرور بالرجل حداً خطيرا جعله بتصور 
أنه يستطيع إحكام السيطرة بالقوة على المرأة؛ وأنه هو المنوط بحماية شرفه منهاء شرفه هوء أما شرفها 
هی فأمر لا يعنيه. وإذا كان هذا هر معتقد الرجل العادی» فما بالك بالسلطان؟ إن السلطان بقوة 


LY. 


م0 شهدا 


جبروته) بحرسه وخدمه وحشمه؛ يضرب حول حريمه نطاقا حديديا لا يتسرب منه الهواء؛ فلا 
بجدن فرصة للخيانة الزوجية. إنه نناج مجتمع يفكرض الخسة والخيانة فى المرأة بادئ ذى بدء! 
فكأنها كائن من الدرجة السفلى!؛ مع أن هذه النظرة الضيفة بدحضها وضع المرأة باعتبارها أما 
ومربية وزوجاً فاضلة:؛ إلا أن النظرة الضيقة لا ترى هذا الجانب المشرف فى المرأة. ونشيع فى فلكلور 
هذا المجتمع وأدبياته الشعبية مقولات خاطكة تخط من شأن المرأة كقولهم إنها حلقت من الضلع 
الأعرج من آدم؛ ای آنها مجبولة علی الانحراف والخيانة | 

ولکن (الف لبلة ولیلة» یه لتفضح هده العتفدات الخاطئة؛ وتعرى الحقائق بقسوة وسخرية 
مريرة؛ لتدفع المجتمع الرجولی إلى تصحيح معئقداته؛ ونقويم علافته بالرأة» ومعاملتها باعتبارها 
اللصف الاخطر من انجتمع؛ لها مثل ما للرجال من حقوق. على رأس هذه الحقوق إعطاؤها الحرية 
الشخصية كالرجل سواء بسواء؛ وتفويضها أمر نفسها وحماية شرفها بنفسها. أما سجنها فيدفعها 
إلى الفمرد وممارسة الحرية الشخصية ولكن فى السرء كأنها تنشقم لنفسها بالهزه من سجنوها 
وافترضوا فيها الدونية والخيانة. إنها ليست كائنا ضعيفا كما يوحى شكلها ووضعها الا جتماعی 
الجائرء لا؛ إنها أقوى مما نتصور؛ والدليل القاطع على ذلك هو حجر الأساس فى السطور الاولی من 
الحكابة الأولى؛ وتبلور معناه وتمليه فى شخصية شهرزاد التى استطاعت أن ترد الملك الضال إلى 
الصواب . 


فما حجر الاساس یا تری ؟ 
فلنا إن الاستفرار الزائف كان بشمل المملكتين: إلى أن حدث حادث عارض دمر كل هذا 
الاستقرار» وأشاع الاضطراب والخراب فى المملكة؛ وسالت أنهار الدماء. 
حدث أن اشتاق الملك شهربار لرؤية شقيقه الملك شاه زمان؛ فأرسل أحد وزرائه إلى أخخيه فى 
ملكته يبلغه الرغبة السامية. فلم يسع الملك شاه زمان إلا التلبية من وقئه؛ فتجهر فى الحال للسفر؛ 
وغادر قصره بصحبة الرسول. ولكنه بعد أن قطع من الطريق شوطا طويلا تذكر أنه نسى خرزة 
مقدسة آشبه بتميمة بتفاءل بها نی سفره؛ فارند عائدا لاحضارها رکان الیل قد بلغ منتصفه. 
ما أن دخل نصره حتى فوجئ بزوجته راقدة فى فراشه نعائق عبد آسود من عبید القصر 
بضاجمها. فاسودت الدئیا فی وجهه رفال فی نفسه: 
«إذا كان هذا الأمر قد وقع رأنا ما فارقت المديدة فكيف حال هذه العاهرة إذا غبت 
عند خی مدة؟! تم نه استل سيفه وضرب علق الالئین؛ رمضى من وقئه وساعته 
قاصدا بلاد آخیه اللك شهریارا . ٠‏ 
فرح آخوه برژبثه ؛ وجلس يسامره؛ لکن اللك شاه زمان لم يكن فى حال طيبة» ولم يشأ أن 
پد کر لأخیه شیلا ما حدث» واکتفی بقوله إن فى باطنه جرح [ کدا] . فاراد آخوه اللك شهربار أن 

















۲ 


يسرى عنه؛ فعرض عليه أن يقوما معا برحلة للصيد والفنص بنسى فيها أحزانه. إلا أن مزاج الملك 
شاه زمان كان معتكرا تماماً؛ فاعتذر عن الرحلة بلباقة راجيا أخاه أن يقوم بالرحلة وحده ويتركه فى 
القصر يستجم فى هدوء يحتاجه. وبالفعل تركه الملك شهريار ومضى فى رحلته : 
دوکان فى قصر الملك شهربار شبابيك نطل على بستان أحيه؛ فصار ينظر منها 
جلباًلاشسلية. فاذا به ری باب القصر قد انفتح؛ وخرج منه عشرون جاربة وعشرون 
عبدأ» وامرأة أخيه تمشى بينهم وهى فى غاية الحسن والجمال؛ حنى وصلوا إلى 
فسقية؛ وخطعوا ثيابهم؛ وجلسوا مع بعضهمء وإذا بامرأة أخيه الملك تقول؛ يا 
مسعود؛ فجاءها عبد أسود فعائقها وعائقته» وواقعهاء وكذلك باقى العبيد فعلوا 
بالجوارى» ولم يزالوا فى بوس وعناق ونحو ذلك حتى ولى النهار؛ (ص 5 ج .)١‏ 
خيانة جماعية أشبه بالتظاهرة. أرجو أن نلاحظهاء لأنها ندل على تمرد جماعى أصيل ركب 
فى سلوك الجوارى بحكم العربية الخاطكة وشيوع النظرة الضيقة للمرأة. وهن وإن كن فى الظاهر 
خاضعات فإنهن لسن بحرائر.. منئهى السخرية من المجشمع المغلق القائم على الكبث والتحريم دون 
مبرر منطقى مفهوم. فالإنسان لابد أن ينفس عن مكبوتائه بأى شكل وفى أى سبيل . 
فلما شاهد الملك شاه زمان ما شاهد قال: والله إن بليتى أخعف من هذه البلية. وقد هان ما 
نده من الفهر والغم وفال: «هذا أعظم ما جری لی». 
وإذ عاد أخوه الملك شهربار من رحلة الصيد والقفنص؛ لاحظ أن أحاء اللك شاه زمان قد 
ردث الدماء فى وجهه؛ وصار يأكل بشهية بعد إقلال. فتعجب شهربار من ذلك وفال؛ ويا أخى ؛ 
كدت أراك مصفر الوجه والآن قد رد إليك لونك فأخبرنى بحالك». فقال له شاه زمان؛ ١أما‏ 
تغير لونى فأذكره لك واعف عنى عن إخبارك برد لونى». قال: «أخبرنى أولا بتغير لونك وضعفك 
حتى أسمعه؛ , 
فحكى له اللك شاه زمان قصة اکتشافه خيانة زوجه له مع العبد الأسود يوم مجيئه إليه؛ 
وکیف ضرب عنفیهما معا وکیف جاء إليه معتكر الزاج ضائن الصدر؛ فهذا سبب تغیر لونه 
وضعفه. آما السبب فی رد لونه فطلب الإعفاء من ذكره. 
فاستحلفه الملك شهربار وناشده الله الا ما حکی له السبب؛ فزل شاه زمان عند رغبته» 
وحکی له ما شاهده فی البستان صبيحة بوم سفره. فقال شهریار: «مرادی آن آنظر بعینی» . فقال له 
أخوه شاه زمان؛ «اجعل أنك مسافر للصید والقنص واختف عندى وأنث تشاهد ذلك وتنحققه 
عیناك) . 


فنادی املك من ساعته بالسفر» فخرجت العساکر والخیام إلى ظاهر المديئة؛ وخترج الملك 
وجلس فى الخيام منبها على غلمانه ألا يدخل عليه أحد؛ ثم إنه تتکر وخرج خلسة إلى الفصر 


مس سس سس شهاات 


الذى فيه أخوه؛ وجلس فى الشباك المطل على البستان ساعة من الزمان؛ فإذا بالجوارى وسيدتهم فد 
دخلوا مع العبيد وفعلوا فعلئهم الشنيعة واستمروا كذلك إلى العصر. 

طار عل الملك شهربار من رأسه؛ وقال لأخحيه شاه زمان؛ «قم بدا نسافر إلى حال سبيلنا 
وليس لنا حاجة بالملك حتى ننظر هل جرى لأحد مثلنا أو لا؟ فيكون موننا خبير من حياتنا؛ . 


نأجابه لذلك. لم خرجا من باب سرى ومضيا فى سفرة طويلة استمرث أياما وليالى» إلى أن 
وصلا إلى شجرة فى وسط مرج عندها عين ماء بجانب البحر الالح» فشربا من تلك العين وجلسا 
بستریحان. لم إذا بالبحر قد هاج وطلع مه عمود أسود صاعد إلى السماء وهو قاصد نلك المرجة. 
فلما رأيا ذلك خافا وطلما الی أعلی الشجرة وکانت عالية؛ صارا بنظران ماذا یکون الخبر؛ وإذا 
بجنى طوبل القامة عريض الهامة واسع الصدر على رأسه صندوق؛ فطلع إلى البر وأتى الشجرة التی 
هما فوقها؛ وجلس تها وفتح الصندری رأخرج منه علبة ثم فشحها فخرجت مها صبيذ غراء بهية 
كأنها الشمس المضيئة. نظر إليها الجنى قائلا ؛ 

يا سيدة الحرائر التى قد اختطفتك لبلة عرسك آرید آن أنام قليلا؛ , 


لم وضع ١‏ جنى رأسه على ركبتها واستغرق فى النوم. فرفعت الصبية رأسها إلى أعلى الشجرة 
فرات اللکبن وهما فرق تلك الشجرة؛ فرفعت رأس الجنى من فوق ركبثها ووضعتها على 
الأرض ووقفت حت الشجرة وفالت لهما بالاشارة انزلا ولا نخافا من هذا العفربت. فقالا لها بالله 
عليك أن تسامحينا من هذا الأمر. فقالت لهما بالله عليكما أن تدرلا زإلا نبهت عليكما العفريت 
فيقعلكما شر قثلة. فخافا ونزلا إليها. نقامت لهما وقالت: «أرصعا رصعاً عنيفاً وإلا أنبه عليكما 
العفريث؛ . فمن خوفهما قال الملك شهربار لأخيه الملك شاه زمان: ويا أخعى إفعل ما أمرتك به . 
فقال: ١لا‏ أفعل حتى نفعل أنث قبلى! . وأخذا بتغامزان علی نکاحها فقالت لهما: مالى أراكما 
تسنامزان فان لم تتقدما رتفعلا وإلا نبهت عليكما العفريت. فمن خخوفهما من الجنى فعلا ما 
أمرئهما به: فلما فرغا قالت لهما: «قفا. وأخرجت من جيبها كيسا وأخرجت لهما منه عقدا 
یه حمسمالة وسبعون خاتما؛ وقالت لهما: 





‌ «آندرون ما هذه ۰۲۲ 
قالا لها: ۷۱ ندری. 
قالت لهما: : 
٠أصحاب‏ هذه الخوائم كلهم كانوا يفعلون بى على غفلة قرن هذا العضریت؛ 
فأعطيانى خائميكما أنتما الإثنان الأخران؛ . 
تأعطياها من يديهما خائمين. فقالت لهما: 


وو 


(إن هذا العفريت قد اختطفنى ليلة عرسى» لم إنه رضمی فی علبة وجعل العلبة 
داخل الصندوق ورمى على الصندوق سبعة أقفال؛ وجعلنى فى قاع البحر العجاج 
المتلاطم بالأمواج, وليعلم أن المرأة منا إذا أرادت أمراً لم يغلبها شىء كما قال 
بعضهم: ۱ 
۷ تأمنن الی الشسستاء ولا نفق بعمپسودهن 
فرضاإهن رسخطهن معلق بنررجهن 
بس سك يسن ودأ کب اذبا والف در حطشويابهن 
بحديث يرسف تاعثبر متئتحدراضس كيدفن 


قال الراوى: فلما سمعا منها هذا الكلام تعجبا غاية العجب وقالا لبعضهما؛ 
- 9إذا كان هذا عفريتاً وجرى له أعظم ما جرى لنا فهذا شئ يسلينا؛ . 

ثم إنهما انصرفا من ساعئهما عنها ورجعا إلى مدينة الملك شهريار ودخخلا قصره. ثم إنه رمى 
عنق زوجته وکذلك آعناق الجواری رالعبید؛ وصار اللك شهربار كلما يأحذ بنتاً بكرا يزيل 
بکارتها وبقتلها من لیلتها؛ ولم یزل علی ذلك مدة ثلاث منوات فضجت اللاس وهربت ببنانها ولم 
ببق فى نلك المديدة بدت تحمل الوطء. ثم إن الملك أمر الوزبر أن يأنيه ببنث على جری عادته؛ 
نخرج الوزیر وفتش فلم بجد بنتاً نشرجه زلی منزله وهو «غضبان مقهور خایف علی نفسه من 
اللك؛ . وکان الوزیر له بنتان ذاتا حسن وجمال وبهاء؛ الکبیرة اسمها شهرزاد والصغيرة اسمها 


دنیازاد؛ وکانت الکبیرة - طبعا طبعا - قد فرأت الکتب والتواریخ.. للخ.. لخ. 
5 ۲ حجر الأساس فی (ألف لیلة ولیلة» - اذن - هر فة خریر الرأة من العبودية الفروضة 
A‏ 4 عليها بقانون جائر غاشم لا برحم. ولعله أول عمل فى تاريخ الثقافة العربية يتناول هذا الموضوع 
Dra‏ الخطیر بهذه الرژية الفنية الواسعة. ولانه عمل فنی مضاد لثقافة المؤسسة الرسمية فكان لابد له أن 
سج يتخفى وراه ستار من التمویه حتی لا یصدم العفول المحافظة المتحجرة برؤبة تتدافى وتتضاد مع 
المنظومة الثقافية الاجتماعية المسيطرة؛ المصرة على اعتبار المرأة 9أمّ؛ وجارية وأداة متعة فحسب. 
غير أن اخحتلاف الرواة وضعف إدراكهم أحيانا؛ جعلهم يبالغون فى إظهار الجائب الخبيث 
من المرأة كأنه الموضوع الأصلى؛ كأن العمل يهدن إلى إظهار مدى انحلال المرأة ودونيتها. 
إلا أن التركيبة الفنية؛ وحجر الأساس الذى قام عليه بناء العمل الفذء هى التى حفظت 
للعمل غرضه النبيل؛ فالذى خان الملك ومرغ شرفه فى التراب امرأة؛ لكن الذى ارتفع بمستواه 
الثقافى والإنسانى فى النهاية كان أيضا.. امرأة. 
فيا لها من «سیمفونیة» رعوية قامت على التكريس لمجد المرأة ورد اعتبارهاء فى مهرجان 
درامى حافل بالأنس؛ متخم بالمعارف» زاخر بالمشاعر الإنسانية الفياضة, 


٤ 








تركية كانت جدئى. واسمها کان ترکباً: صديقة (هل هذا الاسم هو مؤنث؛ صديق؟) 
موطنها المصرى الأول؛ كان فى الاسكندرية؛ كما حكث هى لى. ولم يكن قد بقى لها من 
ذكرى تبوح بها لناء نحن أحفادها الصغار؛ سوى أنها كانت نذهب إلى مدرسة؛ وتصعد ئلا لتنزل 
منه؛ فتجد فجأة على مشط قدمهاء فى کل صباح؛ ربالا فضيا. وكانت الريالات تتجمع فى 
صندرنها کل پوم . واخعطات جدتی ؛ فباحت لعمها احسن عبد الله) بسر الربال الفضی» فلامها؛ 
لأنها باحث بالسر؛ فلها صديق فى عمرها من الجنٌ؛ وأكد لها أنها لن خصل على أى ربال 
فضی من صديقها الجبى الذى لا تراه» وبراهاء فى أى صباح. وقال لها إن صديقها الجنی کان 
يعشقها وإنه قد هجرهاء وإن عليها أن ندعو الله؛ فى كل صباح؛ كيلا يؤذيها هذا الجنى. هل 
ترى هذا الجنى قد عاقبها؛ فغادرت شاطی البحر والشغر؛ لتئزوج من جدىء أبى أمى ؟ وتقبع فى 
قربتنا معه؛ لتنجب له ثلاث بناث؛ وابنا (هل كانت ثلك الحكاية حلما من أحلام الليالى؟) ؛ 
رندسی ذکری راعبها رعمها الشاب؛ فلا تمرف حتی آه صار عضو بمجلس الشیوخ فى 
الأربعيليات؛ ولا ند کر عنه سوى أسمه؛ وتدسى معه: البحر» والشفر ؛ والأهل؛ رنعیش فى اغتراب 
روحى؛ جعلها شبه قعيدة لسمنتهاء غارفة فى المصمت؛ والحزن؛ إلا حين رانا نحن أحفادها 
الصغارء أو حين تأنيها مسكينة طالبة رفد؛ فتصنع لها بيدها كوبا من اللیمون؛ وهى جالسة على 
سجادة» على حصير؛ وتسحب لأجلها قطعا معدنية من البرايز والريالات من حت السجادة؛ ونطبق 
بد زائرئها عليها خخفية؛ وهی تنظر فی محجل إلى الأرض ! ۱ 

جدتى رآها جدى؛ فى ليلة زفاف أخبتهاء كان عربى الأسلاف من إليوبياء فارع الطول؛ 
مستدیر الوجه؛ یمیل لونه الی الشفرة؛ وحمل أسرته لقب: الحبشی. هوبها؛ وربما لم نهوه هی؛ 
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وربما لم تره إلا فى نحة. وكان يملك فى قربئنا ثلاثين فداناء وبيتا من طابقين ؛ بداخله فسحة»› 
ونی اعلاه سطح به شراعة؛ محیط به أربع غرف؛ وله شکمة بصعد (لیها بأربع درجات؛ بها پاپ 
هو مدخل الضيوف والزائرين إلى «مندرنا بیته. متی رآها جدی؟ وین کان هذا الزناف لأختها؟ 
لم أعرف ذلك ق؛ لأننى لم أسأل عنه. فقط؛ أركد أن أختها كانت فاحمة السواد؛ قصيرة القامة 
مغلفلة الشمر؛ على العكس منها هى البيضاء؛ مستديرة الوجه؛ ملونة العینین» مسترسلة الشمر» 
لملها کانت آخحتا لها من جارية أفريقية» بملك الیمین. وصارت الاختان متزوجتین من آخوین» فی 
بیئین متجاورین» هما کل بيوث آل الحبشى. ولا أذكر أنهما كانتا نتزاوران؛ لا هما ولا الأحوان؛ 
المتنافسان» تنافس فابيل وهابيل. وإلى جدنی کانت تصل جنیهات؛ فی کل شهر؛ من عائد وق 
بمدينة ططا. ولجدتی» فيما حكت لى أمى؛ كان أقارب بالمنصورة؛ يحملون اسم: آل الملا. كان 
لهم بيت بشارع عباس فی الطابق الشالث» ربه سحام شهير؛ أعزب إلى نهابة عمره» وله ثلاث 
آخوات بفمن معه عانسات؛ فلا رجل بشقدم الیهن بلیق بهن . کانت [حداهن اسمها «سنیة) » 
ونقدم لها توفين الحكيم فى الأربعينبات؛ فسألت عن دخله؛ فقيل لها إنه صحفى؛ فقالت 
باستنکار: صحفى ؟ وئيل لها إن دخله مائة جنيه؛ فسخرث قائلة: أنا أنزوج من صحفى» ودخله 
مائة نيه فققط ؟ والثالية کان اسمها: نبوية وكان لها مظهر أميرة: وساهرة أبدا على أخيها انحامى 
فی صحره ونومه ومأكله ومشربه. وتزوجت بعد أخيها من صاحب كازينو شهير على نبل القاهرة. 
عرفت هذا البيت؛ حبن مرضت أمى ؛ وذهيث مع أبى إلى طبيب بالمنصورة؛ ونزلنا ضيوفاء أياماء 


: فى هذا البیت. کان عمری ست سدوات؛ أو أكثر فليلاء وكانت لى أخمت اسمها زيلب ولدت 


قبلى ميئة؛ فمنحها أبى اسماء ودثنها فى ركن بساحة البيت؛ وكانث أمى ترش عليها ماء فى كل 
صباح» وتمدرنى من المشى فوق أرض هذا الركن؛ وكان لى أخ اسمه؛ رفعت؛ ومات بدوره وله 
من العمر عام ونصف فى دور حصبة أصابه وأصابنى» وبقيت بعده حيا بعين واحدة؛ فقد أخذت 
الحصبة معها حين رحلت على عبنى الأخرى. 

عند جدنى ذهبت أمى غاضبة من أبى ذات ليلة؛ رجلست ليلة لا تسى مع جدنی» حنی 
غفوت برأمی؛ علی فخذها » ودف؛ موقد نحاس بشع بحرارنه ووهجه فی غرفتها. ورائحة بخور 
الوند تما فی؛ وکانت جدنی غکی لناء نحن أحفادها الصغار, من بنثين وحفيدين أخرين 
لزوجهاء حكاية يوسف المسحور؛ وحبيبته الأميرة التى تسهر علی البخور؛ لکی نعود الحياة إلى 
تمثاله الحجری. کانت» فیما آذکر» فيما يبدو لى الآنء محفظ حكاية يوسف المسحور بألفاطها 
العربية عن ظهر قلب؛ وكانت حين نستفیرها بالأمعلة, نتهرنابالفاظ تركية. کانت تعرف التر كية 
وتقرؤها لو وجدت ما نقرؤه بها وتكتبهاء لو وجدث من نكتب له بالتركية؛ هكذا أكدث لى أمى ؛ 
وكانت تنقرأ ما يصل إلى يدها بالعربية؛ وما كان أندره فى قريتدا فى أوائل الثلالينيات. والعجيب؛ 
أن بناتها الثلاث» لم یکن یفرآن ار یکتبن؛ کن بشمین الی بهن. وکان انتماژهن [لیها انتماء 
بیولوچیا؛ واجتماعياء فى الملمات خاصة؛ حين تهجر إحداهن بيت رجلها مغاضبة. كانت وحيدة 
جد) الا من شرب اللیمون» وفعل الخير؛ وإدارة بيث زوجها من مجلسهاء فی غرفتها. فلم تكن 





شهدات 


تغادر هذه الغرفة؛ ذات النافذة الواحدة؛ شبه المظلمة نهارا - والسرير التحاسى ذى الأعمدة ‏ الوانية 
الضوه ليلا من مصباح جاز مغبر الزجاجة؛ والحصير الذى يملا الفراغ البافى من الجدار إلى 
الجدار؛ وفوقه أربكة للزائراث؛ وأحبانا لها؛ وقد فرشت فوقه سجادة للصلاة؛ لاأذكر أننى رأيئها 
تصلى فوقها قط. ركان زوجهاء جدی لأمی؛ قد کف بصره؛ حين سقط من منور السطح؛ وهو 
بطارد آمی وخالی؛ راخعتری جسده الضسخم سلك شراغ الور» وسفط فى فسحة البيت» وارتطم 
رأسه بالارض؛ ففقد بصره. وکان يجلس أبدا نهاره كله وليله فى ركن باب الزائرين على أربكة 
خخشبية مزخحرفة زخعرفة شبكية ذات ساعدين؛ فوفها حصير؛ ولخته وسادة بمساحتها؛ رلا يكاد يمر 
أحد انامه من الحفاة:؛ إلا رصاح لفوره: إنت مين . کان يراه من مجلسه؛ دوث أن إيساصرة ؛ يعراب 
مروره بإيقاع الضوء والظلمة أمام عينيه؛ کانت عیناه مفتوحتین» تبدوان سليمتين. وأقدّر الآن أن 
عصبيهما البصريين كانا سليمين: وأن الشبكية وحدها هى التى تمزفت من سقطته. كان هو 
الآخر وحيدا فى مجتمعه اليومى؛ ولا أذكر قط متى كان ينام؛ ويغفوء ولا أذكر قط أننى رأيئه 
بغرفة جدتى؛ ولربما كان يرقد على أريكة حيث قضى نهاره وشطرا من الليل؛ إلى أن ودعت 
جدئی الدنیا؛ ورد ع هو الدنيا» بعدهاء فى العام لفسه , 

ولربما كانت جدتی قد حکت لناء نحن أحفادها الصخار» حکایات آخحری من (اللبالی) 
تركت آثارها فى أراوحناء فابن أخ غير شقيق لامی, حکی لنا ذاث ليلة ونحن ججلوس على سور 
قنطرة بترعة (اللظمية؛ كيف أن جدنا هذاء الحاج إبراهيم الحبشی» قد عشفته جنية. وأحذنه معها 
نحت الماء؛ حین كان پسشسم بالرعة؛ بالقرب من هذه القنطرة؛ ومكث معها سئين» راب منها 
البنات والبنین» حتی فاض به الحنين إلى أهله من الإنس؛ فبأعادته إلى بیته (انظر فعستی: 
«النداهة») . ولریما کانت هذه الحکایات؛ مع اكتشافى (ألف ليلة وليلة) بمجلداتها الأربعة (طبعة 
بولاق علی ما أعتقد)؛ هى التى لفئت نظرى إلى خخرافات القرية وأساطيرهاء فى سئوات حبياتى 
التالية بقریتنا؛ لم فی سنوات عمری العالية؛ کهلا, وشیضا» فأعذت منها باعتبارها ذکربات» فی ء 1 قو 
تصص (عطشان با صبابا) , و(النداهة) ؛ و(القرین) وفی [شارات وحکایات آخری؛ مضمنة فی 
نصص عدة لى؛ سوى هذه القصص البارزة والواضحة. وأحدس؛ فيما يبدو لى الآن؛ أن جو 5 
(اللیالی) » وأساطير القرية وحكاياتها؛ وهى عندى الآن جزء غير مدون من (الليالى)؛ قد نركت 
بصماتها الدرامية والمأساوبة فى مارب قصصىء وعالمهاء کیف؟ ذلك مجرد حدس أنى وعابر. 

فى غرفة نوم خخالى: زكى - فلم يكن قد صار حاجا بعد؛ بسطح بيت جدنى لأمی» وکانت 
زرجة خالی الجميلة, ملونة العبنین تطهو لآل البيت؛ بطابقه الأسفل ‏ رأبت فى مصطبة نافدة 
هذه الغرفة کتابین» موضوعین باحترام» أذكرهما جيد)؛ كان أحدهما من أربعة مجلدات» ركان 
مكتوبا عليه: (ألف ليلة وليلة) . وربما کان هذا الکتاب ملکا لجدتی, والکتاب الوحید الذی 
حماته ممها من الاسکندرية, حین تزوجت من جدى؛ وودعت البحر والشغر إلى الأبد» وحازه 
خحالی منها يوما. والكتاب الأحر كان عنوانه كافيا لمصادرة أزهر هذه الأيام له , من بيت أى أحد 
يحوزه» هو؛ ( رجرع الشيخ إلى صباه) . واعندت» وقد صرت صبياء أن أصعد درج بیت جدنی إلى 
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هذه الغرفة وأن أسحب منها مجلداً من مجلدات (ألف ليلة وليلة) ؛ وأختفى به فى ركن مضئ 
بغرفة مهجورة مجاورة؛ وأظل أفرأ به حتى يأخذنى التعب. وكانت أشعاره تثيرنى وحكاياته تدفعنى 
لأحكيها؛ بدورى؛ لجدتى حين أنفرد بهاء فتشهن؛ وتضحك؛ وتسألى: وقرأت ما به من شعر؟ لم 
تقبللی» وتقول لی: لا نصدق ما بها من شمر. فأقول لها: نی لا آنهمه. لكن هذا الشعر كان 
بحرك فى رجولة مبكرة. وربما بسيبه؛ وبسبب (رججوع الشیخ) » بلغت؛ وأنا طالب بالصف الأول 
بالمعهد الدينى الابتدائى بالزقازيق؛ وعمرى ثلاث عشرة سنة ونصف بالتمام والكمال» حين رقدث 
بجانبى زائرة ليل. كنت طالباء وكنت قد حفظت القرآن الكريم ونسيت فى حفظی توالی آیانه. 
وکانت الزالرة؛ مثل زاثراث (الف ليلة وليلة) . كانت زرجا لعربجى حنطور » وكان لها أولاد ص 
البنین والبنات بعدد سنوات زواجها؛ وکانت بائسة الظهر شاحبة الوجه؛ لا تخلو من مسحة شباب 
وجمال. وکانت تألی زاثرة حمائهاء التى أسكن بغرفة بائسة تقابل غرفتها» وکانت الحماة فارحة 
المینین ؛ تلطخ رجهها الشدید السمرة وشفتیها الکتنزنین بحمرة فافعة. کانت فارعة الطول» لا 
بخلو وجهها من إغراء مومس متقاعدة؛ بعد أن ولى شبابهاء وانتهى بها المصير إلى بیع الرجمة؛ 
والجرجير؛ والبصل الأخخضرء والفجل؛ والكراث البلدى؛ والليمون؛ أسفل كوبرى الحريرى؛ تشير 
فيها عجلات القطارات المارة فوقهاء شمالا أو جنوباء الرغبة فى السفر؛ والحدين إلى غرف الفدادق 
التى بنزل بها عمد القرى؛ وفرق الغجر المتجولة بين أرياف الشرقية. فى تلك الليلة؛ عرفت مع زائرة 
اللبل البلوغ, ومعنى أن أكون رجلاء وأن تكون المرأة أنثى؛ وعرفت الجدس؛ ومسشاعر اللذة» 
وتدافعت إلى رأسى وأنا ألهث بجوار نلك البائسة؛ فى دفء غامرء أشعار من (ألف ليلة وليلة) ؛ 
ومشاهد من (رجوع الشيخ) ؛ فيتعائق فى روحى: الشعر والجنس» الرائحة الأنشوية والمشاهد العارمة؛ 
فأرغب من جديد فى الموث نشوة؛ حتى هجرت هذا المسكن بسرعة» خحوفا من هذا الموت. فقد 
صرت منذ تلك الليلة؛ أنا طالب الأزهر الغض» مكلفا أمام الله؛ والملكين الحارسين؛ والملك 
؟احاسب: حافظ رحفیظ ؛ والرقیب العتید. 


f‏ لا أذكر نی فرقت کثیرا بين شخوص حكايات (ألف ليلة وليلة) وشخوص الواقع الذى 





ا عشته فى قريتى؛ ومدث: السنبلارين» رالزقازيق؛ والمنصورة» التى كنت أقيم بها شهورا متصلة فى 
كل عام؛ أو سئوات منتصلة. كان شخوص الواقع يمثلون لى خيالات متحركة؛ تثير فى الرغبة 
لاكتشافها؛ ومعرفة عوالمها؛ فى البيت؛ وبين الأسرة؛ وفى الحل والسفرء وفى الأحداث القليلة 
لمتنائرة؛ الزاعقة حيناء والمدوية حيناء فى دراما الحياة والحب الموث التى مخدث من حولی: كانت 
أجزاء لم تکتب بعد من حکایات (ألف لبلة ولیلة): وامتداد) لها یحیاه الناس» ولا يجد من يرويه. 
حتى الطائرات التى كانت تمرق فى سماء الفری والدن» طاثرات هتلر ونشرشل کانت جزها فى 
خيالى من هذا النسيج؛ مع الحمار؛ والبقرة؛ والخروف» والطيور؛ والفراشات» والحمالين والتجار؛ 
والباعة والصاغة ؛ ورجال الدرك والعسس والخفراء؛ والقطارات وعجلات الحديد؛ والمطاط : حتى فى 
القرى الأخرى التى مررت بها زاثرا مسافراء ومتجولا فضولیا؛ ومعسكرات الإمجليز فى الرقازيق 
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والقصاصین والتل الکبیر. لفد احتوتنی حکایات (ألف لبلة ولیلة) وامتدت غرائبها ومدهشانها 
وعجائبها وطرائفها ورعبها وحبها إلى كل شئ حولی» حتى فى السکن الداخلی للممهد الدینی؛ 
رالساکن الفقیرة البائسة فى أحياء الزقازين؛ بين طلاب فقراء غالبا؛ وميسورين نادراء حتى فى 
عالم شیرخی العممین بالعهد الدینی» وأرصفة القطاراث الرائحة والغادية على محطتها بالزفازیق. 
هل صرت سندباداً قصير الحيلة؛ يتجول دائرا حول نفسه حيث يقيم وينزل ؟ ما أعرفه أننى مند 
قرأت (ألف ليلة وليلة) فى غرفة الخال؛ قد صرت فضوليا ومتفرججاء يراقب ويشاهد؛ وبخترث ولا 
يشارك إلا نادراء وربما كان ذلك الفضول والتفرج هو الذى دفعنى إلى طلب المزيد من حکایات 
(الليالى) فى هذه الفصص الأجنبية بروايات الجيب الشعبية المترجمة؛ ومجلدات المغامرات 
السندبادية لطرزان؛ وروكامبول؛ وباردليان وفوستاء ولسدين مثوالية ومتصلة؛ فى الأربعينيات؛ وهو 
الذی باعد روحی عن حب علوم الدین واللغة بالعهد الدینی؛ وجعلنی شدید الیل الی علوم 
الطبيعة والفلك المبسطة التى نتاح لى؛ فيهاء فيما أظن؛ مفائيح سر كامن من أسرار (الليالى) . ولم 
أعرف أن قدر (الليالى) فى أرض الليالى؛ أو أرض شبيهة بهاء أعيش عليها وبين ناسها؛ سیدفعنی 
دنعاء وبعشق شخصى ومجدون:؛ لأمارس بدوری کتابة الليالى؛ يجعلنى قاصا رغم أنفى؛ وعاشقا 
لقراء: القصص؛ وصدیفا للقصاصين : ورواة الأخبار والأسمار والأساطير والخرافات والملاحم؛ 
يستهوبه القص أكثر ألف مرة من الشعر والمسرح؛ وبرضيه أن يجد سواه؛ ممن لا يعرفهم؛ بعشقون 
مئله(الليالى) ؛ ويؤثرون القص على كل شكل عداه من أشكال الإبداع بالكلمة؛ فيشعرون بصداقة 
ماء لله حسين فى (أحلام شهرزاد) » رللحكيم فی (القصر السحور) و(شهرزاد»؛ وللخمیسی فی 
صياغة (ألف 'ليلة وليلة) ؛ ولسيد قطب فى «الليلة الثانية بعد الألف)» فی (الدينة السحورة) . 


لقد حاول البعض محاكاة أسلوب (ألف ليلة) ولغتها: مثلما حاول أخخرون محاكاة أسلوب 


کثاب عصر المماليك ولغة مورخيه؛ طلبا للتفرد والتميز؛ ناسين بعد الزمن بين لغة عصر طائر الرخ رل 


۰ والعقاب ولغة عصر الطائرة وسفن الفضاءء بين لغة عصر الفرسان ولغة عصر المدفعية. فروح (ألف 
ليلة) فى القص هی القضية وليست اللغة؛ والتجارب الموازية لتجارب (ألف ليلة رليلة) هى القضية 
الأخرى وليس أسلوب (ألف ليلة وليلة) ؛ أر لغة المتصرفة؛ والمقريزى» وابن إياس؛ وابن تغرى بردى. 


ولقد حاول البعض الإفادة من (ألف ليلة) باقتباس مقطع منها أو بالإشارة لشخصية أر موقف 
من شخوص ومواقف حكايانهاء أر غيرها من ترائنا الشعبى والملحمى؛ ناسين أن (ألف ليلة وليلة) 
روح فى الكالب» إنسان بحيا ومبد ع ينتج ويدمرء کما شجر الجمیز, لهالى جديدة مختلفة الإيقاع 
والأنغام: لأنها مختلفة العصر. نهذء الروح هی الثی تمنح الکانب انتماءه: فی حیانه وإبداعه؛ 
لأرض (ألف ليلة ولبلة) » الممندة من الهند؛ بل مما وراءها إلى المغرب الآن, وإلى الأندلس سابقاء 
هى التى تمنحه شرف أصالئه ومحليته؛ وشرقيئه؛ إذا بلغت جودة إبداعه ذروة ما متفردة؛ تكسبه 
الطعم؛ واللوث؛ والرائحة؛ تثربه بروح الزمان والمكان. وأحدس؛ مع الدكثور حسين فوزى؛ أن ليالى 


شهسمادات 
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(ألف ليلة) هى ليال هددية» رفارسية» وعرية؛ وأحشرم مقرلنه فى أن هذه اللبالى قد وجدت 
«مونتاچها؛ الأحير فى مصر خاصة» فى القرن الرابع عشر. ولقد ظلت هذه (الليالى) جد إغراءانها 
السارة فى الامتداد بها على أيدى مبدعى القص العظام فى الشرف والغرب؛ بل ومد سید لها 
بالفیلم السینماگی ؛ والتمثيليات الإذاعية والتليفزيونية» والإبداعات المسرحية والقصصية؛ من قصص 
الليالى ذانها؛ فلقد صارت الأرض بأسرها أرض) ل «الليالى) . 


ولیست (اللیالی) » عندى؛ أساطير وخخرافات؛ ابئكرها كلها الخيال البشرى الشرقى؛ فهى 
عندى مثل الملاحم رقصص الأسمار, والأغانى؛ يال نفجر من واقع؛ موائف وأحداثا وشخوصاء 
فى أرض لا يزال أهلها يعيشون فى العصر الوسيط برغم كل التکنولوچیات؛ کتفسیرات غيبية وفنية 
لما يعجز الناس عن فهمه؛ وأحلام وآمال لما يرغبون فى محقفه» ولجسيد فى لمشاعر فردية وجمعية 
محبطة؛ تعائى من الشعور بالحصار والعجز والقهر؛ والإحساس بالسخرةء وانفصال الرعاية عن 
الرعاياء وغربة الأنظمة عن شعوبهاء والأقدار الاجتماعية المسلطة كالسيوف» فنظن قدرا من الغيب؛ 
أو قدرا من أقدار الطبيعة. ولنحاول أن تربط بين مغامرات السندباد وعبد الله البرى والبحرى» 
ومغامرات الجواسيس ورجال المباحث والاسشخبارات؛ بين حكايات الرحالة فى البر والبحر؛ 
وحكايات (الليالى) فى البر والبحر. 
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قربئنا اسمها؛ برهمتوس؛ اسم قیل فی تفسیره: انه کان فی الأصل : طوش ابراهیم» فظننتها؛ 
فرينى؛ تنسب إلى جدى لأمى؛ وقال جمال حمدان؛ فى الجزء الأخير من موسوعته (شخصية 
مصر) : إنه اسم فرعونى من أسماء البلاد.الفرعونية التى تزال باقية إلى يومنا على أرض مصرء فرية 
کانت؛ ولا تزال؛ حتی بعد أموال النفط؛ الثى عاد بها إليهاء كما السندباد؛ المغتربون من أهلهاء 
ارضا ل- (اللبالی) » ولأساطير وخخرافات خحاصة بها» موازية لحکایات (الليالى) ؛ فى وهمى. قربة من 
ثری بحری» حیث نروج (اللیالی) بقدر ما تروج اللاحم العريبة بین فبائل الصعید, وتبائل 
الصحراه الشرقية والغربية؛ ویروج معها الشعر العامی؛ والزجل الشعبی؛ والوال الشمبی؛ نقد صارت 
عائلات بحری عائلات كبيرة؛ وأسر) صفیرة؛ مثل جزر اللیل. 

هل کانت (اللیالی) ثمرة لوجود الدائن والحواضر القديمة الشرقية» ومغامرات بنیها فی البر 
والبحر؛ ومشاهدات محجارها ورحالتها؛ بقدر ما كانت الملاحم لمرة لحیوات الصحاری والخیام وعصر 
الفرسان؛ ذلك سؤال لم أقرأ عنه إجابة؛ منذ سهير القلماوى إلى محمد بدوى. 
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رصد المإثر فى الأدب رتقييم تأثبره مهمة النقد لا مهمة الإبداع؛ فكثيرا ما يكون المؤثر خحفيا 
على الكائب؛ حتى إنه لينكره إن لفته إليه ناند. ولفد فرأت اکثر من مرة نقداً لبعض قصصى يؤكد 
فيه الناقد أننى متأئر فى ناحية معيئة بروائى من الغرب لم أسمع باسمه من قبل. وهذا لا يعنى أن 
النافد قد جائبه الصواب؛ وإنما يعنى ألنى تأثرت بهذا الروائى دون أن أدرى؛ إما عن طريق کاتب 
أحر معأثر به؛ فانسقل إلى ألره دون أن أسمع باسم المؤثر الأول؛ وإما عن طريق الاتصال بعمله 
منقولا؛ أو مقعبساء فى فيلم سيدمائى شاهدته دون أن أهتم باسم المؤلف؛ وإما عن طرق أخرى 
كثيرة ليس هنا مجال إحصائها. وخلاصة الأمر؛ أن رصد تألرى ب (ألف ليلة) وتفييم هذا التأثر 
ليس من مهمتى. وكل ما أستطيعه فى هذه الشهادة هو أن أسترجع علاقتى بها منذ الدشأة الأولى 
- نشأنى أنا طبعا لا نشأة (ألف ليلة) - ثم أنظر فى الأعمال التى كتبتها مفيدا منها عن قصد 
وتعمد؛ فالإفادة غير المقصودة أو غير المباشرة أحفى من أن أنوصل إليها إلا إذا انتقلت من مقعد 
الكانب إلى مقعد الناقد؛ وهذا شئ لا خير فيه لى ولا للنقد؛ على السواء. 
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عندما اكتشفت أن القراءة شئ شديد الإمتاع» وكدت فى العاشرة من عمرى» لم تكن (ألف 
ليلة) قد دلت دائرة الأدب المحترم بعدء إذ كانت هى والسير الشعبية فى تلك الأيام کتبا حاصة 
بالعامة؛ ولا يليق أن يقتنيها المتأدبون؛ أو يهيئوا لأبنائهم نرصة قراءتهاء صونا للختهم من الترخص 
واللحن؛ ولخيالهم من الشطط مع الخرافات والأساطير. وعلى هذاء لم يكن كتاب (ألف ليلة) من 
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الكتب الثى تضمها مكتبة أبى التى كان أكثرها فى الدين والتاريخ والأدب القديم؛ فلم تنھیاً لی 
قراونها فى فترة تكوبنى الثقافى والفنى. وحتى حبن أنبح لى أن أقضى إجازة صيفية فى قريتناء 
ووجدت عند واحد من أقاربى مكتبة زاخرة بالروايات؛ لم تكن حكايات (ألف ليلة) من بينها؛ إذ 
كانت كلها سلاسل روايات روكامبول وفانتوماس رسنکلیر وباردلبان وفوستا؛ وهى روايات بوليسية 
لم يسمع بها أبناء الجیل الحالی؛ غليظة الذوق: سقيمة الخبال: ساذجة البناء؛ غبية الأفكارء إن 
کان فیها أنکار علی الاطلاف. 


خلاصة الأمر» مرة ثانية؛ أننى لم أقرأ (ألف ليلة) فى فترة التكوين. 


ولكن هذا لا يعنى أننى لم أعرفها ولم أتألر بهاء غير أن هذه المعرفة وهذا التأثر كانا عن طربق 
الحكابات (الحواديت) الثى لا أشك فى أن أمى وإختونى وأخواتى كانوا يحكون لى الكثير منها قبل 
النوم. فقد سمعت منهم؛ بعد أن أصبحت كانباء ئی فی طفولتى كنت لحوحا ملحفا في طلب 
الحواديت ليلا ونهارا. وأذكر أنى فى هذه المرحلة أعرف علاء الدين ومصباحه السحرى؛ وأعرف 
حاتم سليمان؛ وأعرف حكاية معروف الإسكافى. وكانث معرفتى بهم معرفة شفهية عن طريق 
سماغ «الحوادیت) ؛ وهذه المرفة الشفهية لا تقل آهمية - ان لم نکن تزید - عن العرفة البصرية 


عن طريق الفر اة فقد كانت أجواء (ألف ليلة) الأسطورية تنصب فى وجدانی اصوانا منضمة و 


مدلة ١‏ تخیر خيالى ونشحنه بصور أوسع وأغزر ما نثيره الحروف المطبوعة الصماءء فإذا أضفت إلى 
هذا أن اللغة الشفهية كانث منتقاة؛ بحيث تمئع السامع الطفل - الذى هر أنا - وتهدئ أعصابه 
لينام ؛ أدركت مدى تأثیر العرفة الشفهية؛ وأنها تفوق فی نظری العرفة عن طرین القراءة. وکان من 
یحکون لی الحوادیت بختارون منها ما يناسب فهمى ولا یفسد ذوقی؛ فلم أسمم عن أحمد الدنف 
ودليلة امحثالة أو عن قصص الفحش والعهرء إلا حين قرأت فى (ألف ليلة) بعد تخرجى فى 
الجامعة؛ وأقول «قرأت فى ؛ ولا أقول قرأت (ألف ليلة)؛ لأننى أعتقد أننى لم أفرأها كلها حتى 
اليوم بالرغم من أن نسختها الصفراء فى مكتبئى من زمان. 

وحلاصة الأمر مرة الثة هو نی عرفت (ألف ليلة) وتأثرت بها خيالا وأحدانا وحركة؛ دون أن 
أنأثر بها لغة وأسلوب بناء. ْ 

فإذا أردت أن أتكلم عن صلتى ب(ألف ليلة) عن طريق القراءةء أذكر أن أول قراءة فيها كانت 
باللغة الإمجليزية لا العربية؛ فقد کان مقررا على للدراسة فى الفالثة أو الرابعة الابتدائية ‏ لا أذكر 
تماما - رواية (محليزية عنوانها (:90110 770 50۵000), كما كان فى أحد الكتب التى نتعلم فيها 
الإتجليزية قصة عدرانها (ممها عأزه/! 16 ههه دذكةاه) . ولا يتعجب أبناء الجيل الحالى لهذاء فقد 
كنا فى للاثيئيات هذا القمرن ندرس» فی المدارس الابعدائية العادية؛ اللغة الإتجليزية دراسة مكلفة 
تفوق ما يدرس اليوم فى الدارس الشانوية. وقل ما شدت عن أن هذا أسلوب استعمارى؛ أو غزو 
فکری؛ فقد ذهب الاستعمار وبقيت لجبلى هذه اللغة نافذة مفتوحة بالساع على الثقافة الغربية؛ 
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وهی افدة موصدة - إلا على المتخصصين فى الأدب الإمجليزى - أمام أبناء الأجيال التالية لجيلنا. 

ولعل فى هذه الحقيقة ما يفسر قول محمد عنانى فى دراسة كتبها لإحدى قصصى المترجمة إلى 

الإجمليزية : 
«الملاحظة الغريية أن بعض أعضاء الجمعية الأدبية (وأنا مبهم) كانوا أكثر ‏ 
متابعة وفهما للأدب الغربى من كثير من المتخصصين فى الأدب الفرنسى أر 
الإنجليزى؛ بل إن من بينهم مترجمين وصلوا لاعلی مسستری» ولکن 
جذورهم العميقة الضاربة فى أعماق الثقافة العربية؛ واحترامهم لها؛ جملتهم 
بمنأى عن الانهام بالارتماء فى أحضان الثقافات الأجنبية أر أن يكونوا من 
دعاة التغريب». 


أعود إلى علافتى ب (ألف ليلة) فأفول إننى ما كدت أشب عن الطوق حتى كانت فد انتقلت 
من أدب العامة إلى أدب ذوى الجباء العالية؛ وقد بدأ هذا بمسرحية (شهرزاد) لشوفيق الحكيم ‏ 
اعتقد آنها ظهرت سنة ۱٩۳۵‏ - ثم تتابعت بعض الاأعمال القيمة التى استلهمتها أو اسئغلت 
بناءها؛ ولا يحضرنى الآن إلا (أحلام شهرزاد) لطه حسین - وکانت آول عدد فى سلسلة «اقرأء؛ 
التى صدرت سنة ۱۹۸۰ آو 4۱ - کذلك مسرحية لباکثیر: لم فصة اشترك فیها طه حسین وتوفیق 
الحكيم اسمها (القصر المسحور). وعندما التحقت بكلية الآداب فى منتصف أربعيئيات القرن؛ 
کانت سهیر القلماوی - متمها الله بالصحة - قد آخدت رسالتها العلمية عن (ألف لیلة) . فكان 
هذا درسا عملیا لی علمنی أن الأدب ليس مجرد لغة - مع أن اللغة أداته كما تعرف ‏ وأحسب أن 
هذا الدرس المبكر ‏ مع تارب وأفكار أخحرى غيره ‏ كان وراء اللغة التى حرصت فيما بعد على 
اتخاذها أداة للتعبير القصصى. فمع أنى أحسن سبك اللغة وتجميلها وإضفاء الوقار عليهاء فاننی 
كنت أقوى استنادا إلى طرافة الخيال والفكرة وحيوبة الشخصية فى أهم ما كتبت من قصص. بل 
إننى. حاولت فى صدر شبابى الأدبى أن أصل إلى اللغة الثالئة التى أرسى توفيق الحكيم دعائمها 
فى مسرحية (الصفقة) فيما بعد؛ وهى اللغة التى يمكن أن ننطقها فصحى دون خلل؛ ويمكن أن 
ننطقها عامية دون إسفاف؛ فقد جربت هذه اللغة؛ ولکننی لم أؤصلها كما أضلها توفيق الحكيم. 
فمن ناحية؛ كانت مربئى فى قصة قصيرة جدا (ثلاث صفحات) اسمها على الله؛ لا فی نسیج 
کبیر معفد مثل مسرحية (الصففة) ؛ ومن ناحية انية - وهی الأهم ‏ أن مصححى جريدة 
«الجمهوریة؛ قد ندخلوا؛ مشکورین؛ ففصحوا - او قعروا لغة قصتى ؛ مع أن عبد الحميد يونس 
الذى كان مشرفا على الصفحة الأدبية فی منتصف الخمسینیات» قد صدّر القصة الدشورة بمقدمة 
طوبلة نسبیا - لعلها أطول من القصة نفسها - حدث فیها عن هده التجربة رابرز حصالصها اللخوية 
باتفصیل . فکانت مهزلة, ضحکنا لها کذیرا - هو وأنا أن نظهر قصة موغلة فى التفاصح مم 
مقدمة من أسئاذ أدب جامعى له قدره ومكانته؛ وبين الالنين مثل ما بين وجهى سعيد أبى بكر 
وأنور وجدى؛ رحم الله الجميع . 
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حلاصة الأمر للمرة الرابعة؛ أن أعمال هؤلاء الكبار (توفيق وطه وباكثير وسهير) عندما نقلت 
حكايات (ألف ليلة) من سمر العامة إلى أدب الخاصة؛ وجهتنى إلى فهم للعلاقة بين القصة واللغة 
مختلف عما کان شائما قبلها؛ حتى إننى كتبت دراسة فى مجلة الشهر؛ الئى أصدرها الصديق 
سعد الدين وهبة فى أوائل السئيئيات؛ حاولت فيها أن ألبت أن لغة القصة هى الأحداث لا 
الألفاظ , وأن الألفاظ ليست غير وسيط لنقفل الأحداث من الكائب إلى القارئا. وقد يكون فى هذا 
الرأى إسراف فى إنكار أهمية اللغة الجميلة فى الفن القصصى:؛ ولكننى هنا أرصد أثرا ل (ألف 
لیلة) ولا أفيّمه. 

هذه علاقتى ب(ألف ليلة) منذ النشأة الأولى حثى نشرت أرل قصة لى سدة ۱۹۵۳ فی مجلة 
«الثقافة؛ ؛ وکانت بعنوان اسلم العبید؛ ؛ وبناژها کما سنری فیما بعد مستلهم من (ألف ليلة) . 

وألخص ما وضعت بدى عليه من تألير (ألف ليلة) فئ» وهو؛ 
١‏ جو (ألف ليلة) الأسطورى انصب فى وجدانى منذ الطفولة عن طريق الحوادیت. 
۲ لغة (ألف ليلة) علمتنى أن أهم عناصر الفن الروائى ليس اللغة» مع أن اللغة أداته. 

وليس فى هذا التلخيص حجرا على النفد؛ وإذا قدر لأعمالى أن تعيش ويتناولها النقاد؛ فقد 
بجدون تأثبرات غير هذين الأثرين؛ لم نخطر على بالى؛ أو قد ينكرون هذين الأثرين! فهم أقدر منى 
على نتبع الأثر والمؤثر» وهذا على كل حال عملهم لا عملی. 


(ب) 
وإذا انتفلت إلى الجرء الثانى من شهادنى» وهو النظر فى الأعمال الثى كتبتها مستلهما (ألف 
ليلة) أو مفيدا منها بطريقة مباشرة؛ فأمامى الآن ثلالة أعمال هى : 
١‏ «سلم العبید) 
آ « اریخ حياة صنم) . 
۳ ورحلات السندباد السبع؛ . 


وقد نكون لى أعمال أخرى؛ خاصة فى الإذاعة المسموعة والمرئية؛ ولكننى لا أذكرها الآن» 


فلأقتصر إذن على النظر فى هذه الأعمال الثلاثة؛ وأقول بدءا إن القصتين الأوليين قد استلهمت 


بباءهماء وربما أسلوبهما أبضاء من قصة (أحلام شهر زاد) لطه حسین لا من (ألف لبلة» نفسها 
مثل العمل الثالث؛ ودافعى إلى كتابتهما على هذه الصورة لم يكن الفن بقدر ما كان الخوف من 
السجن؛ کما سيتضح من الحديث عن كل قصة. 








۱ - دسلم العبید» : 

فكرتها تحاول أن جيب عن السؤال: ماذا يحدث عندما يخسر الملك ‏ أى ملك - حب شعبه 
رولاء حكومته وحاشيئه؛ فلا يتبقى له إلا الجيش والشرطة..؟ آما حکایتها فعن ملك شهوانى 
أحمق رأى حلماً أحمق وشجعه وزير أحمق علی محاولة مفیقه؛ فاصطحبه مع حاشبته وجلاده 
وخرج إلى الصحراء باحثا عن الحلم؛ ودفعئه الحاجة فى الطريق إلى النزول من فوق جبل عال؛ 
ننصحه وزيره بقعل مركب العبيد الذين يحملون متاعه وطعامه؛ وانخاذ أجسادهم سلما ينزلون 
علیه. ولا نفد الجلاد آمره اكتشف أن السلم يحثاج إلى أجساد أخخرى حتى يصل إلى الوادى؛ ومرة 
أخرى ضحى بالحاشية ليكمل بهم السلم؛ ثم ضحى بالوزير نفسه ليكون جسده أخخر درجة فى 
السلم يصل بها إلى قاع الهاوبة. وعددئذ لم يبق معه إلا الجلاد حامل السيف والسوط ؛ فعندما أمره 
بتنفيذ أمر جديد من أرامره الحمقاء قال له؛ ما معناء: نعم یاحبیبی..؟۱ .. طیب تعالا.. ورفع 
السوط والسيف فى يديه؛ وشهدت الصحراء ملكا يجرى وخلفه عبد بشتمه ويفرقع بالسوط فى 
قفاه. 


هذه القصة كتبتها فى عشرة أيام؛ نبدأ من ليلة 75 يداير سئة 1587 . وأظن هذا التاریخ» 
بالإضافة إلى فكرة الفصة؛ يقدمان التفسير الواضح لاختفائى خخلف رموز (ألف ليلة وليلة) حتى لا 
اسجن ستة شهورء وهى المقوبة التى كانت مقررة للعيب فى الذاث الملكية. ومع كل هذه 
الاحتهاطات» فانتی لم آجسر علی نشر القصة [لا بعد لورة ۲۳ پرلیو. 


ا اتاريخ حياة صدم؟ : 

ذكرتها حاول آن ميب عن السؤال: هل يمكن أن يصمد الإنسان الشريف أمام إغراء الشروة 
والسلطة..؟ وحكايعها أن شابا شريفا رأى فتاة فأحبها وتبعها فى سفرطويل إلى بلدها؛ حيث 
اكتشف أنه لا يستطيع أن يتزوجها لأنها مقدسة؛ أى موقوفة لتقدم قربانا لإله دموى تعبده البلدة؛ 
رتقوده الأحداث إلى أن يقثل كبير الكهنة لبمنع إحراتها فى النار المقدسة. ولكن قتله لكبير الكهدة 
كان علامة على أنه هو الإله شخصيا - أو هكذا أوهمه الكهنة - فسلموه كنوز المعبد ورفعوه إلها 
للناس ؛ فكان أول أمر أصدره هو إحراق حبيبته قربانا له فى حفل تلصيبه. 


والقصة كما هو واضح ترصد نول قائد الشورة من ثاثر يحب مصر إلى رئيس يحكم مصر 
حكما مطلقفا. وقد كتبتها انعكاسا للصراعات السياسية التى شهدتها مصر وانتهت بالقضاء على 


الديموراطية فى سنة .١1484‏ وأعتقد أننى بدأت کشابتها فی متشصف سنة 57 ؛ ولكن تطور . 


الأحداث ضد الديموقراطية جعلنى أتركها ناقصة؛ ولكننى عدت إليها عدة مرات حتی أتممتها؛ 
ولا ذکر متی انتهيت منها تماما؛ ولکنها نشرت فی مجلة «الاداب» البيروتية سلة ۱۹۵۷ فلابد 
أننى أنممتها قبل هذا التاريخ. 0 
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هانان هما القصتان الأوليان اللئان استعنت فيهما ببناء (ألف ليلة) » وإن كان طه حسين هو 
الذي لفتنى إليه فى (أحلام شهر زاد). ولم يكن دافعى فنيا بل كان الخوف كما ذكرث. وقد 
پوخذ هذا الضوف علی من لم بعش نلك الأيام؛ ولكننى هنا آرصد ولا آقیم» ثم إننى أؤمن بأن 
مهمة الأدبب هى أن يكتب لا أن يدخل السجن؛ فهذه مهمة الزعيم؛ وأنا والحمد لله لست 
زعيما وما احببت پوما آن اکونه, 
رحلات السندباد السبع : 

AE‏ ل یه 
پدری . :3 


وفد استلهمت القصص من حکایات (الف لبلة» ولکن بطريقة معکوسة. وکنت قد قرأث 
(ألف ليلة) » أو فرأت فى (ألف ليلة) » فلم يعجبنى أن بحل أبطالها مشكلاتهم بالصدفة أو بالعثور 
على طلسمات تمكنهم من توظيف قوى خفية مثل خاتم سليمان أو مصباح علاء الدين. ومع 
آنی کالب آخاف السجن ولا أحب أن أكون زعيما مناضلا؛ فإننى أؤمن بأن للأدب رسالة» هى - 
باختصار ‏ أن نزيد الإنسان إنسائية » سواء فى مشاعره أو فى أفكاره أو فى أهدافه أو حتى فى مجرد 
وجوده على ظهر الأرض. والصدفة والسحر رغم جمالهما فى الحكى - تنفصان من إنسانية 
الإنسان وتخولانه إلى آلة للمصادفة أو للقوى الخفية. وتاربخ الإنسان ‏ فيما يخيل إلى - ليس 
سوى سلسلة من الحاولات للوصول إلى هذه الغاية؛ وهی زيادة (نسانية الانسان. وتشبعت حلقات 
هذا التاريخ: من مرحلة جمع الشمار (وهى الرحلة الثانية من رحلات السندباد) إلى مرحلة السحر 
وعبادة الطبيعة (وهى الرحلة الثالثة) إلى مرحلة نشوء الإمبراطوريات (وهى الرحلة الرابعة» ؛ فوجدتها 
تژید فکرتی عن معنی التاریخ. وکان فی نیتی آن اکتب الرحلة الخامسة وهی عن عصر الفلسفة؛ 
والسادسة وهى عن عصر الأديان الرحدة؛ والسابعة وهی عن عصر العلم والتکنولوجیا الذى نعيشه 
الآن. ولكننى لم أسئمر فى الكتابة؛ وثتر حماسی للفکرة؛ آو قل شغلتتی عنها قضايا أكثر مباشرة 
أو أكثر اتصالا بحياتى الشخصية؛ فتوقفت الرحلات عند الحلقة الرابعة؛ کما ذکرت. 


واختباری شخصية السندباد - دون أية شخصية أخرى من شخصيات (ألف ليلة) ؛ وفيها 
شخصيات أكثر خخصوربة من الناحية القصصية ‏ برجع إلى أنه أكثرها ملاءمة للفکرة؛ فالرحلات 
متعددة ومنفصلة؛ وهو الذى يحكى» مما بتيح لى ‏ باعتبارى كاتبا ‏ أن أتوقف للشرح والتعليق؛ ثم 
انه اکثر هذه الشخصیات شهرة فی الشرق والغرب علی السواء؛ وهو آیضا - وهذا مهم جدا - کان 
اکثر شخصیات (ألف لیلة) تمرضا لظلم شهر زاد وهي مخکی عنه؛ وقد شغل رفع هذا الظلم عله 
مقدمة لرحلات؛ وهی نفسها قصة؛ ثم شغل إظهاره مناضلا ومكافحا لا يعدمد على الصدفة أ 
السحرء الرحلة الأولى. 





”نيا و و ا شهادات 


ومن الطبیمی أن استفلالی شخصية السندباد کی حمله هذا التفسیر للثاریخ» قد افتضی منی 
أن أركن حکایات رحلاته الأصلية جانباء وآن أؤلف له رحلاث جدیدة تماماء لا تمت إلى (ألف 
ليلة) بصلة. فهل رنفت..؟ لست أدرى. ولكن هذا ليس موضوعى؛ نموضوعى شهادة؛ أما 
الحكم فعمل النقاد. 

ربعد؛ فهده شهادتی؛ وأرجو أن نكون صادقة جديرة بالاطمئنان إليها والاعثراز بها؛ حتى 
أضمها إلى الشهادئين الوحيدئين: من ببن ما أحمل من عشرات الشهادات؛ اللثين أطمكن إلى 
صدتهما وجدارتهما بالاحترام ! وهما شهادة الیلاد؛ وشهادة ألا إله إلا الله 
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مصجد 


* (ألف ليلة وليلة) ذلك العالم الساحر الجميل الذى ألهب خميال المفكرين والأدباء وأثار 
رجدان الخاصة والدهماء. ورغم ذلك؛ فان لمة ما حال بینی وبین هذا العالم الآسر الأخاذ, لا 
لشىء إلا لأننى تمعنته بالفكر رالنفد ولیس بالخیال والوجدان: فقد شعرت |زاء» بصدمة أصابت 
رومانسیتی فی مقتل» وصدمت مثالیتی دون رأفة و رحمة. فجاة وجدننی آمام مللث يقال له «اللك 
السعيد ذو الرأى الرشيد؛ يغتصب العذارى اللاتى لا ذنب لهن» ثم يفتلهن لا لشىء إلا لأن زوجه 
العاهرة كانت تخونه مع عبد من عبيده؛ فما كان بملك سعيد ولا صاحب رأى رشيد؛ بل كان 
جبارا جهولا وشهوانيا مهولا. ذلك هو المدخل الدموى لهذا العالم الساحر الجمیل. تری هل هذا 
هو المظهر ومن بعده ندخل فردوس الخلود؟ ليكن ذلك کذلك, فأی عالم متم رخالد هذا؟ إن 
المتمعن فى عالم (ألف ليلة وليلة) سوف يجده عالما مليكا بأبشع نزعئين فى عالم الإنسان: شهوة 
السلطة وشهوة الجنس؛ رهما من أبرز التزعاث التى سيطرت على مجتمعاتنا الشرقية؛ ولعلهما كانتا 
من أسباب تخلفنا عن ركب الحضارة المعاصرة حتى الآن. 

* [ن شهوة السلطة التی استبدت بحکامنا وسلاطیننا وملوکنا ورژسائنا وولاة آمورنا؛ طلت 
جالمة علی صدورنا منذ الفتنة الکبری حتی الآن.. أو بالتحديد منل قيام السلطة الأموية على الملك 
العضوض حتی حرب السلطة فى اليمن السعيد الذى لم يعد سعيدا فى أيامنا هذه. 

وماذا کانت النتیجة..۴ الزید من التخلف والتمزق والاستبداد والسقوط. 





* كذلك» فإن شهوة الجنس قد أخذث بتلابيبنا واستبدت بتفكيرنا ووجدائناء مدل أن صرح لا 
بتمدد الزوجات والاستمتا غ بما ملکت آبدینا من الجواری والفلمان.. وحتی آخر الفشاوی من 
«الجماعات التأسلمة» التی صرحت بارنداد الزرج لیمکن لخر من مضاجعة زوجه فی الیوم 
العالى؛ بل وفی الساعة نفسها بفض النظر عن العدة المقررة.. وأبضا السياحة الجنسية التی تأئی 
بشيوخ النفط لقضاء ليالى (ألف ليلة وليلة) الحمراء بالزواج المؤقت أر برواج المئعة أو باستفجار 
الغوانى فى فنادق العواصم العربية والأوروبية أو شقققها المفروشة. ولعل الفصص والحواديت التى 
تحكى فى هذا الشأن تمتمر اکثر (لارة وعجبا من قصص (ألف ليلة وليلة) القديمة التى تسئهل 
أحدائها بهدا الفول: 

«ذات الحوادث العجيبة والقصص المطربة الغربية.. لياليها غرام فى غرام؛ حب 
رعشن وهيام.. إلخ؛ 


* ولكن لننظر كيف نظر الآخخرون إلى ليالى (ألف ليلة) بالمقارئة لنظرئنا نحن إليها. 

لقد أدهشتهم حكاياتها العجيبة؛ فقد أثارت فيهم أسمى ما فى الإنسان من نوازع الخيال 
والوجدان والابتکار والژبداع» بینما لم تثر فینا نحن سوی نواز ع الشهوة والاستبداد» تماما کما 
يحدث الأن حيئما طلع علينا البث الفضائى؛ فلم نر فيه إلا أسوأ ما فيه من إثارة للغرائز الحسية 
ونوازع الاستبداد والعنف. هذا هو حالنا مع (ألف ليلة وليلة) .. هذا العالم الذی عبرت حکایانه عن 
حالنا مع الشهوة والاسعبداد؛ ولم تعجاوز ذلك إلى الابتكار والإبداع الذى مجاوزه الآخرون نيابة عنا 
نحن أصحاب الأقاصيص العجيبة والحكايات الغريبة, 


« حلمنا فى (ألف ليلة وليلة) بالبساط السحرى والحصان الطائر الذى ينقلنا عبر السماء؛ بيدما 
هم مجاوزوه باختراع الطائرة رالصاررخ والفمر الصناعی. حلمنا بارتیاد البحار واحیطات مع السندباد 
البحار فى رحلات لا معنى لها سوى المفامرة فى عالم الخيال والضباب؛ بينما هم یجتازون بحر 
الظلمات ویکتشفون المالم الجدید وپدورون حول القاراث واحیطات . 

حلمنا بالجوهرة السحرية التی نری فیها ما بحدث فی آماکن بعيدة فاخترعرا هم أجهزة الرادیو 
والتليفزيون وباقى وسائل الانصال المذهلة التى نشاهد فيها ما يحدث فى الكواكب الأخرى وفى 
الفضاء الخارجى . 

حلمنا فى (ألف ليلة وليلة) بالمارد الذى يخرج من القمقم والعفربت الذى يصنع الممجزات 
بخاتم سليمات والمصباح السحرى» واكتشفوا هم ا مارد المسمى بالطاقة الذرية والهيدررجيدية الى 
تخرج من قمفم الذرة فتصنم الزید من العجزات والخوارق. 

نفزوا هم إلى ماوراء الأفق الرائد خلف الشمس؛ وانطلقوا يصنعون التقدم «المنجزات العلمية؛ 
بيدما نحن نشغل أنفسنا بقضايا حجاب المرأة وعذاب القبر وإطلاق اللحية وتقصير الجلباب... إلخ, 


شسهادات 


۳۹ 


يي ل امسا 
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* إن (ألف ليلة وليلة) مرأة ناصعة لأحوالنا المزرية والمتخلفة نحن الشرفيين» وما ورد فيها من 
حكايات عن السلطة الغاشمة والشهوة الجامحة ونوادر الجوارى والغلمان والعفاريت والجان؛ وغيرها 
من الحوادث العجيبة والقصص المطربة الغريبة وحكايات الغرام والهيام هى نفسها التى مازالت قائمة 
فى زماننا المعاصرء فمازال فى زمائنا الحكام المستبدون ومازالت شهوانية الجسد هى شغلنا الشاغل 
لدرجة أننا أرغمنا نساءنا على العودة إلى عالم الحرملك والحريم والحجاب والنقاب؛ وأصبحت المرأة 
نتيجة شعورنا بالأزمة الجنسية مجرد عورة بجب اخفاژها وعزلها عن انشطة اجتمع . وهذا بدوره أدى 
إلى جسيم المشكلة» فإحفاء المرأة وعزلها بكل السبل جعلا منها تسیدا لفهوم الجنس فی عبن 
الرجال؛ وأدث سياسة التفرقة إلى ما كان يراد منعه؛ فصار لا يخطر ببال الرجل شىء أخر باللسبة 
إلى النساء إلا الجنس والمتعة. 

* وكما كان عالم (ألف لبلة وليلة) يؤكد ظهور العفاريت والجان؛ فمازالت تسكن فى 
أعماقنا الخرافات وتسیطر علینا الشموذات» ومازال الاعتقاد بظهور الجان و رکوبهم بنی الانسان فی 
هذا الزمان» وما زالت تقام طقرس الزار والشموذین حتی بين المتعلمين؛ بل وصل الأمر إلى أن 
أنتج السبدمائيون فيلما يمثله بمثل مشهور عن عالم الجان يؤكد فيه حقيقة ظهور الجان وسيطرئه 
على الإنسان بل تم إذاعته فى التليفزيون بكل جرأة ودون تحفظ. علاوة على الكتب التى تتحدث 
عن عالم الجن وطريقة العلاج من مس الجان والشيطان التى تملا الأرصفة والمكتبات وأكشاك 
بائمی الجرائد وانجلات. 


* لكل هذاء يبدو أننى لم أحاول أو أفكر حنى الآن فى أن أقترب من عالم (ألف ليلة وليلة) 
لأستلهم منه ما يعيننى على الإبداع؛ رغم أنبى لجأت إلى التاريخ والأساطير والحكايات والعراث 
الشعبی» وکتبت العدید من السرحیات فی هذا الخصوص, |لا نی لم آفمل هذا مع عالم (ألف 
ليلة ولیلة) اللهم لا مسرحية للاطفال باسم (حسان آفوی من الجان) ؛ استلهمت فیها قصة 
عفربت الصباح السحری الذی خرج لاأحد الاطفال وآراد آن پستخدمه فی علاج بعض الشاکل 
والسلبیات الاجتماعية» (لا أن العفربت یمجز تماما عن مواجهة السلبیات رغم ما لدیه من [مکانات 
خارقة ؛ بغرض تأكيد أن إرادة الإنسان أفوی من قوة الجان فی مواجهة مشاکل انجشمع. 

ربما أكون قد محاملت علی عالم (ألف ليلة وليلة)؛ ولكن اعذرونى: فما بحدث من منجزات 
علمية الآن يفوق بكثير كل ماورد فى عالم (ألف ليلة ولیلة) من حوارق وخیال؛ بالإضافة إلى أن 
مشاعرنا المحيطة جاه ما يحدث الآن من سيطرة للفكر الرجعى تؤكد ضرورة أن نتطلع إلى الأمام فى 
سغب؛ وننظر إلى الوراء فى غضب. 








ثرأت (ألف ليلة ولبلة) للمرة الأولى عندما كنت شاباً. ولكنى شعرث؛ فى هله المرة؛ أن 
قرامنی هده مجرد «فراءة أولی»» وأننى سوف أعود إلى هذا العمل مرات آخری . لقد أحسست أنها 
اکبر من أن يثم استيعابها فى قراءة واحدة. لذاء عاودت قراءنها فیما بعد؛ وظلت كامنة داخعلى » 
نستدعينى وأستدعیها» وأنوقف طويلاً عند مواطن السحر الغامضة فيها. 

عندما بدأت الكتابة؛ وبدأت أستكشف عددا من الجوانب الفنية فى أعمال الآخرين؛ وأعمال 
الثراث الإنسائى بوجه عام» اكتشفت أن (ألف ليلة) ليست عملا سهلاً؛ وأنها ننطوى على درجة 
من «الفنية» هائلة؛ على مستوى البناء والشخصيات والأجواء .. إلخ. 

كان من أرجه ممعتى الخالصة أن قرأت (ألف ليلة) مرة أخرى؛ وتيقنت من أننى لم 
أستوعبها استيعابا كاملا فى القراءة الأولى» ثم نيقنت من أنها - شأن الأعمال العظيمة - قادرة 
علی أن جذب قارئها بين وقت رآحر؛ ليعيد قراءنها من جديد» فى ضوء جديد. 

هناك بعض القصص التى كتبتها قد تأثر» دون أن أعرف ذلك وقت کشابشها؛ ببعض 
حكايات (ألف ليلة). ثم هذا بشكل تلقائى؛ إذ لم أنعمد هذا. من ذلك؛ مثلاء قصة «إث إث» 
(فى مجموعتى ٠‏ أحلام رجال قصار العمر)) ؛ وتنهض هذه القصة على تناول شخصية صغير مشره 
يفوم بتربيته أخخوه الأكبر؛ فيحمله على كنفيه؛ وبصر على أن يحمله؛ حثى بعد أن يكبر وبصور 
حمله عبكاً. لقد اکتشفت؛ بعد الکتابة؛ أن هذه القصة مبنية على ١‏ حكاية السندباد ؛ الذي 
بحمل ١شيخ‏ البحره؛ على كتفيه؛ ويعانى فى ذلك معاناة هائلة. 
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اس تا | لیا 
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لکن» مع هذا التأثر المباشر ب (ألف ليلة) ؛ هناك أشكال أخرى عدة من التأثر غير المباشر بها 
ومن هذه الأشكال ما بتصل بطريقة الحکی نفسها. إن (ألف ليلة) تنطوى على قدرة هائلة؛ فذة؛ 
على أن نمسك بالفارعا» ونخذبه إلى المتابعة اللاهثة» رتد عملت على الإفادة من هذا المنحى فى 
روابتي ( يبوث وراء الأشجار) ؛ كذلك أفدث فى هذه الرواية ورواية (التاجر والنقاش) من نداخخل 
الحکابات ؛ عندما توشك حکابة على الانتهاء تکون هنال حكاية آخری فد بدأت» ببوع من 
الاتصال غیر احسوس. 

كذلك» كان من العناصر التى أفادتنى من (ألف ليلة) ؛ التركيز الشديد فى الحكاية الواحدة؛ 
والهالات غير المرئية المنبعفة من أجواء السرد؛ وإمكان تأويل العالم الواحد تأويلات متنوعة . لفد 
كانت هذه العداصر؛ وغيرهاء من ملامح عالمى» بطرائق مختلفة؛ خصوصا فى القصص القصيرة؛ 
مدذ قصة ١‏ مشوار قصير ؛ فى مجموعتی الأرلی (الکبار والصفار 6» رحتی فصتی «الثل۱» فی 
مجموعتى (ضوء ضعيف لا يكشف شينا) . 

بساطة التعبير فى رصف المواقف الحئلفة؛ واستخدام الکلمات الباشرة (دون «لت »ولا 
عجن)) يعدان من السمات المهمة فى لغة (ألف ليلة) » وقد استوعبت هذا تماماً» فى فثرة مبكرة» 
وكان هذا الاستيعاب جزءاً من محارلتى للوصول إلى ما بمكن نسميته ب الغة عارية) ؛ واضحة؛ 
مختزلة. لقد كان هذا كله جزءا من نساؤلانى الكثيرة المستمرة؛ حول الأسباب التى مجعل من 
(ألف ليلة ) عملا خالداً» فذاء قديماً ومعاصرا فی الوقت نفسه. رقد عملت - بقدر استطاعتی - 
على أن أبحث هذه الأسباب؛ وأجملها جزه) من «القص؛ الذی تنهض علیه اعمالی. 

آشمر بحدين دائم إلى معاودة قراءة (ألف ليلة) . وأظن نی بهذاء أسعى إلى أن أجدد 
ينابيعى ؛ وأفجر الخيال بداخخلى »كما أسعى إلى اتتناص «حالة» تمثل مددأ لى؛ جعلنى مدفوعاً إلى 
الكتابة؛ داخلاً فى غمارها. هناك أعمال قليلة يمكن أن تقوم بهذا الدور بالنسبة إلى: (دون 
كيخونه) لسيرفانتيس» (الأحمر والأسود) لستاندال» (مدام بوفاري) لفلوبیر: (الحرب والسلام) 
لتولستوی, فضلا عن (الکتاب المقدس».. لكن نظل (ألف ليلة) على رأس هذه الأعمال جميعا. 

ليس هناك كانب عربى؛ أوعالمى؛ ممن قرأوا (ألف ليلة)؛ يستطيع أن بزعم أنه لم يتأثر بها. 
وأنصور أن (ألف ليلة)؛ بما تملك من غنى؛ سوف تظل یسوعا حبّاء مشات بل آلاف السنین؛ 
وسوف نظل قادرة؛ دوماء على أن تبث سحراً غير محدد؛ وغير محدود , 





الك ليلة وليلتان: 


شهر زاد ونجرية 
فى البنية الروائية 


هانی الراهب 





كان الأديب الإمجليزى شبه المعروف» تشسترئون؛ يقول إنه لو بقى لديه كتاب واحد لاکتفی به 
عن سائر الكتب؛ ولمنحه صحبة عمره؛ هذا الکتاب هو (اللیاذة» التی کان آخخر روانها شاعر الیونان 
الا کبر هومیروس. 

لیس من الحکمة بالطبع أن لقتتصر حياة المره الثقافية على قراءة کتاب واحد. ولکن [ذا شامت 
الضرورة آن تفرض ذلك علی شخصیاء فسأخقار - باستشناء الكتب المقدسة ولاشك - هدا الأثر 
الفريد من نوعه فى التاريخ الأدبى للعالم؛ الذى هو (ألف ليلة وليلة» . 


يجب أن ننأى» بادىء ذى بدء عن البالغة. ثمة أناس ‏ يجدون فى هذه المأئرة كتاباً فاسقاًء 
تنبغى سربلته بالكثير من ملابس الحشمة والتعفف والحياء. ورغم أن هؤلاء يشاهدون مسلسلات 
الجدس والعدف الأورور أمريكية يومياً؛ فإنهم بلتزمزن المت المحرج إزاء هذا النوع المنحط من 
الفسق؛ أو من الصراحة الجدسية؛ وبهوون بفؤوسهم على رؤوس العبد مسعود وقمر الزمان وبدر 
الدجی. وحفاً فحن لا ندری لم لایطالبون بحذف الوصف الجمیل الرائم لجسد الحبيبة؛ الذى 
بورده سفر نشيد الأنشاد فى التوراة» ولا ماذا يقولون فى صراحة ممائلة توردها أياث كثيرة. 

هناك أيضاً قراء لا يهمهم (ألف ليلة وليلة) فى قليل أو كثير. إنه بالدسبة إلبهم مجرد كتاب 
لترجية أوقات الفراغ؛ وان أسوأ ما فيه هو شطحات الخیال والبعد عن الواقعية اولا؛ ثم تقدیمه 
للقصص الوافعية ثانيً. وعلى ما يبدو لى؛ فإن ثمة رأياً عاماً؛ بشترك فيه العاديون والأكاديميون على 





Er 
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علی حد سواء ؛ بجعل من (ألف ليلة وليلة) كتاباً جديراً بأن يوضع على الرف؛ فلا هو بقراءة 
صالحة» ولا هو بنص بمکن تدریسه مع (بخلاء) الجاحظ ودیوان البی و (مقدمة) ابن خلدوث. 


وئمة أناس يجدون فى الكتاب أحجية وجودية؛ لغزأء مثئاهة فى دواثر الزمن وانفطاراته وانغلاقاته 
وفضاءاته. بالنسبة إلى هؤلاء؛ يتركز عالم الدلالة فى (ألف لبلة ولیلة؟ فى شخصيتى شهر زاد 
وشهربار حصراً؛ هذين الكائئين اللذين يقتنصان الحياة وهما يتبادلان الموت؛ ويدسجان مصيرهما 
الوجودی البقالی فیما شهرزاد مخيك مصاثر البشر. ولکن ماذا بشأن الحکایات نفسها؟ 


اذى (الف لیلة ولیلة) موسماً راحداً بعطی جناءه وینشهی. اه کتاب کل الواسم. و قد بدا 
انتباهى الفنى إليه بعد هزيمتنا عام 19717 أمام الغرب وإسرائيل. فى الحقيقة؛ هو كتاب لا بغیب 
عن الأذهان. ولكن لابد من التمبیز بین حضور وحضور. فأن يحضر فى الذهن حضورا مخريضياً أر 
استفزازياً؛ يعنى وصول الذهن إلى ذلك النوع من الكشف عن زمن يعيد إنتاج نفسه؛ يعيد تشرنقه 
وتلولبه كلما أخذت شهرزاد فى رواية حكاية جديدة. وفى السنوات الثلاث الثى أعقبت الهزيمة؛ 
كانت لمة مرآنان للرعى فی الذهن؛ واحد: تعکس زمن التشرنق والولادات العفيمة؛ وأخری 
تعكس ردة الفعل العربية على الهزيمة. وقد بدأ تشكل المرآنين مع بداية السؤال البسيط؛ لماذا 
الهزيمة ؟ 

سيكون الروائى سياسياً بائساً إذا ما أجاب عن السؤال بالقول: إنهسما أخموا الموطوءة ليندون 
جونسون ولیفی آشکول؛ تآمرا على العرب مؤامرة دئيئة! بالنسبة إلى؛ لم نكن الهزيمة حادثاً وإنما 
کانت انکشافقا. لم نقع؛ وانما ظهرت. کنا مهزومین سلفاً: مهزومین ببنانا امشمعية, والمقلية 
الأسطورية» والاقتصادية؛ والسياسية. كنا مهزومین لأننا كنا مازلنا نعيش فى عالم (ألف ليلة وليلة) . 


لمة دراسات للکتاب قام بها بعض البنيويينن العاثرين » وعمدوا فيها إلى رید الرمن وتلسيقه 
ومكننته؛ وتقديمه إلى القراء على طبق من الغرابة والإبهار والتبحرء وقالوا: هذا هو (ألف ليلة 
وليلة) . 


لاشك أن (ألف ليلة وليلة) كثئاب عن الزمن: أساساً. لكنه ليس زمناً فى المطلق أو فى فضاءات 
الذهن المجرد. إنه الزمن العربى الإسلامى؛ وقد بلغ مرحلة الاجثرار والدوران حول ذات غدث هى 
الأخرى متكلسة أو متصحرة. إنه باختصار زمن لم بعد نوأما للتاريخ؛ مثلما كان فى عهد عمر بن 
الخطاب؛ وإنما هو نقيض هيجلى للتاريخ. وإذا كان مطلوباً من الفن آن ينأى عن صراعات التاريخ 
والحبازاته وتقابات أنسافه» فهو بطل مطالباً بأن بلشقط أنساق ذلك التاريخ الأكشر تعبیراً عن 
صراعات الإنسان ويجربته» ويقدم نلك التجارب باعتبارها دأبدأ»؛ وهذا هو ما فعله (ألف ليلة 
ولیلة) . 








شهادات 


ان نسق الکتاب السردی بکاد آن یکون مطابقا لنسق الحياة العربية الإسلامية فى ذلك العصر. 
هناك دائما البنية نفسها؛ والسبرورة نفسهاء والخائمة نفسها. تنتهی قصة لتبدا آخری لا تختلف فى 
جوهر بدالها وتجربئها عن السابقة. ئمة تخايل طبعأ من لدن شهر زاد؛ يمكنها من إدامة نشويق 
شهريار. لكن هذا التشويق لا يغير شيفاً من طابع الركود والدوران الذى يسم حكاياتها كلها. 


ثمة» إذن؛ سلسلة من الشرائق. ليس ثمة صليبيون أقاموا دولة فى بيت المقدس. ولا مغول وتثار 
هدموا مراکز الحضارة العربية وحطموا اسطورتنا الکبری نی (ألف ليلة ولیلة) ؛ التى هى بغداد. لمة 
فقط هاررن الرشید؛ هذا الرمز الذی طفا علی التاريخ وصار زمناً فاثماً بذائه؛ بتطاول وشمدی حتی 
بغطی کل تاریخ. وسواء حکت شهر زاد عشرة آلاف حكاية أم ألفأ من الحكايات؛ فالنهاية واحدة 
دائمأء وهی زمن بلا نهاية. 


هذا الوعی ب(الف لبلة ولیلة) ترامن مع ردة الفعل العريية علی الهزيمة. وقد خلت ردة الفعل 
هده نی حدلین لاريخيين هما (اللاءات الشلاث) ال نمخض عنها موتمر القمة العربية فی 
الخرطوم؛ وانطلاقة العمل الفدائى. هذان الحدلان جملانی آری الشیء نفسه منمکساً نی الرآلین 
آنفتی ال کر. وفبیل وفاة عبد الناصر بشهورء كنت قد ظنئث أننى أمسكت ببعض مداميك البنية 
الروائبة المطلوبة للتعبير عن تخربة الهزيمة . 


لمة أيضاً شعور بالدفس ربما سيستغرقه أى عالم أنشروبولوجى بعاين حالة الانغلاق والاجترار 
الوجودية هله. إنه شعور بالسيادة على العالم. ليس السندباد البحرى وحده من يوقن تماماً أن بوسعه 
الوصول إلى واق الواق دون معترض؛ أن العالم مفتوح له أكثر ما هو الآن مفتوح أمام مواطن من 
الولایات المتحدة. ولیس علاء الدين نقط: بمصباحه السحرى الشبيه بالسفيدة الفضاية 
ستار - تريك. إنه أى ناجرء أو بلغة عصرناء أى رجل أعمال. هؤلاء كلهم كانوا يرسمون 
حركاتهم الدائرية المتحلزئة هذه؛ وهم واعون تماماً بأن العالم ملك أقدامهم. 


كان يبغى أولا أن أستغنى عن واحد من أهم هذه «المداميك؛؛ وهو ما أرساء سرفائئس فى . 
روايقه الرائدة (دون كيخوته)؛ وأعنى به الشخصية المركزية للرواية. بالنسبة إلى كانت (ألف ليلة 
وليلة) نصاً روائياً واحداً» فيه مائة شخصية وشخصية تتنائر حول مركز ححدئى واحد هو الزمن المؤبد؛ 
ولیس الفعل او الصیرورة. وکان هذا الانفراط فى عفد الشخصيات مثالياً بالنسبة إلى روايتى المزمعة؛ 
التى صار عنوائها (ألف ليلة وليلتان) . وحقاً؛ فإن المجتمع العربى الراهن هو مجتمع منفرط العقد؛ 
بلا محور ولا مركز. وهذا التعميم الجارف أصدق الآن ما كان قبل وفاة عبد الناصر ‏ الذى كان 
استفناء تاربخياً يؤكد القاعدة. وهكذا حفلت (ألف ليلة وليلئان) بما ينوف على عشرین شخصية 
متعادلة الحجم والحضور والفاعلية. 

كذلك» فإن (ألف ليلة وليلة) ؛ وهذا هو الأهمء التعبير الأمثل عن حالة ذهنية عقلية دمغت 
الحياة العربية بكافة أفاقهاء منذ انفلات هارون الرشمد من التاریخ ودخوله شرنقة الزمن. هده الحالة 





شس‌هسادات 
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استمرت حتى عام ۷ عيدما دخلنا حرباً مع التاريخ ( بتطرراته وصيروراته ووعيه واخمتراعائه 
وعفلانیته وعلومه) وحاربناه بسلاح الرمن (اللغة العربية) مصباح علاء الدين» انتح پاس‌مسم ا 
الشجریدات الدبنية والأخلاقية؛ السيف والخصاك» وهم امد رهم اليفظة ؛ وهم الحرية : رهم 
الفاعلية ...) , 


وبيدما لجأت شهرزاد إلى روابة كل قصة على حدة؛ لجأت فی روايئى إلى حشد كل 
الشخصيات فى قصة واحدة. إنهم هناك كلهم؛ فی فضاء واحد بستمید فضاءات شخصیانها. رهو 
فضاء ليس مكانياً وحسب؛ بل اه فی جوهره فضاء زمانی. (نهم کلهم شخصبات نظن أنها 
امتلکت مصارها؛ امتلکته بقیم تون بها؛ وبممارسات تکررها کل يوم؛ وبعلافات تعيد إنتاج 
علاقات تعيد إنتاج علاقات... رهی أبضاً لا تزال تحتفظ نی مکان عزیز علی وعیها بشمور السندباد 
والتاجر وعلاء الدين أنهم یمتلکون المالم؛ وأنهم ورثة ذلك المجد الإمبراطورى العظيم. إن لديهم 
بفيناً ١علائياً؛‏ بأن فركة واحدة لمصباح الزمن ستستعيد لهم ذلك المجد؛ وستبنى الأمة العربية 
الواحدة. ولن یحتاج الأمر إلا إلى انقضاضة سربعة على المسخ الإسرائيلى وعلى الهياكل الكرلولية 
التى اسمها الأنظمة الإقليمية العربية... الفضاضة يقوم بها مارد الجماهير الشاثرة بین احیط 
والخلیج. 

إن الکان السردى هو دمشق؛ لكنه ص حیت هو مکان رژبری بصیر بغداد هارون الرشید ؛ 
وقاهرة عبد الناصر: رجزائر هواری بومدین . وان الأحداث تتوالد وتتناسل » وتتفطع رنعود؛ ونستمر 
ونقف. وليس ثمة ما يوحى إلى أن هذا الفضاء الزمانى سيصل بها ذات يوم إلى خخائمة. ذلك لأنه 
ليس هناك بداية بأى معنى حبكوى. ليس هناك حبكة. وكل علاقات المنطق والتوالد التى أورصى 
بها النشاد مند أيام أرسطو مفقودة تماما فى هذا السديم الحركى اللافاعل الذى تصنعه 
الشخصيات. ف (ألف ليلة وليلتان) تترك أى حدث؛ فى أية مرحلة من مراحله؛ وتنتقل بلا اكتراث 
(لی حدث آخر فی ة مرحلة من مراحله؛ وذلك هو المعادل الروائى لبئية مجتمعية مفككة 
ومتشظية. ونلك هى رواية شهرزاد: لا شىء ينشهى إلا بمجىء الزمن الآخعر؛ الزمن الأبدى؛ زمن 
هازم اللذاث ومفرق الجماعات. 


هذا الزمن الآخر يجىء. إنه ليس زمن عزرائيل» بل زمن إسرائيل. ولا يجدى ملايين العرب نفعاً 
أن أم كلشوم - رهی (حدی شخصیات الرواية - تخنی لهم ایاربت زمانی مابصحنیش!» فیصدقون 
دعاءها بانطراب وجودی» وهم فی الوقت نفسه يؤمئون إيماناً عميقاً بأل صحرة ما قد أت بهم. 
نه الایمان نفسه الذی ما لعقول والقلوب حتی بوم ۱۹۷۰/۹/۲۸ 

هذا التضارب بين صحوة متوهمة وغفوة مازلنا عليها منذ قصص شهرزاد» عبرت عنه (ألف ليلة 
ولیلسان) بأن جعلت زمن السرد كله فى الحاضر. كل الأفعال فيها أفعال مضارعة. قلت 
لشخصياتى: ١نظنون‏ أنكم مجاورتم زمن شهرزاد وأنكم تطلون على التاريخ ؟ حسناً؛ إليكم إذن» 





الفعل المضارع» ولنحك حکایانا به؛ . ولقد حفلت الرواية بلازمة متکررة هی: «فی زمن مابفيقون؛ 
ولا کانت الصحوة صحوة علی الوت؛ علی هازم اللذات ومفرق الجماعات؛ فقد أضفت الی 
اللازمة: + کل بحسب اجله». لی آن جاء الزس الأخيرء زمن الصدمة؛ زمن الدحول أو الشروع فى 
الدخول إلى رحاب الاریخ؛ عندها تصیر اللازمة: افی زمن ما يفيقوك؛ كل سسب ۳۹ وأمله». 
وكائت اللاءات الثلاث والحركة الفدائية فى ذلك الحين جواز سفر العرب إلى أرض التاريخ. هذا 
السفر الذى ابتدر عهداً جديداً؛ عهد الليلة الثائية بعد الألف. 

لفد أدرك بعض الشخصيات أن الزمن المضارع كان خخدعة ذانية؛ وأنهم كانوا يعيشون فعلاً فى 
الماضى » وأن اللغة العربية لا تستطيع بعد الآن أن تكون بديلاً للفعل التاريخى . فقط من يقول 
۱ وبتقدم هو القادر على معائقة الحاضرء معائقة التاريخ . 


مرة أخحرى: (ألف ليلة وليلة) کتاب لکل الواسم. لفد مات عبد الناصر؛ وانهارث الحركة 
الفدائية و آرشکت. انحسرت النهضة العريية وفیمها وآفانها؛ ول محلها الأن ظلامية مخیفة. 
عدنا إلى زمن شهرزاد؛ ومرة أخبری خبرجنا من الشاریخ. ولیت أندا الأن ندعم بلك الحرية التی 
نعمت بها شهرزاد وهى تروی حکایات الحب والمغامرة والااکتشاف. وهأنذا آعود من جديد إلى 
الکتاب - الصدیق - الرفیق فی رواية اکتبها عن حرب الکویت. [ن شهرزاد تعیش عصر النفط ب. 
وهی لم تعد قادرة على مواصلة إبداعائها الفنية. شهربار يستخف حكاياتها؛ براها مفسدة للأخلاق 
ویطالب الخليفة بمنعها. لقد ندم لأنه استمع لهذه المرأة الخبيثة ألف ليلة وليلة؛ وكف عن ضرب 
عنق امرأة يتزوجها كل ليلة. إن شهرزاد لم تخنه؛ لكنها خانت قیمه وأخعلاقه بالفن الروالی الذی 
ابند عته . 


ونأخحذ شهرزاد بالبحث عن العبد مسمود (هذا الذى استطاع أن يكسب قلب وعقل ملكة 
عسرها مللك)؛ کی مکی له ما لا تستطیم حکایته لشهربار؛ فلا تلتفی بغیر محطات الا رسال 
التليفزيونية العالمية» وأجهزة التصنت والترصد الالیکترونية: والسواح الأمريكيين. إن للتليفزيون سحراً 
آتری من سحر فصصها. ورجل الأعمال الغربى صار بديلا لتاجرها. والتكنولوجيا حلت محل 
مصباح علاء الدين. إن شهرزاد الآن امرأة محجبة؛ زوجة رجل اسمه شهربار يترأس أجهزة أمن 
ویتمامل مع تنظیمات زرهايي. وبدلا من العبد الحر مسعود؛ تلتقی هانی الراهب فی أحد الواخیر؛ 
نیسالها آن تکتب له حکایتها. 


لكن هذه خربة أحرى» لم تکتمل بعد. وربما لن نكون الأخيرة. 


شسه‌اداث 
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تجربتى مع ألف ليلة 
فى الدراما التليفزيونية 








«وقفة ممع البدايات» : 

لا أستطيع فصل شهادنى حول استلهامى (ألف ليلة) فى مسلسلين نحت اسم «ألف ليلة) 
عامی ۲۳ دون التوقف عند تعاملى السابق» لفئرة طوبلة؛ مع الثراث الشعبى عامة والسير 
لشمبية بوجه خاص؛ فی عدد من أعمالی السرحية الأأساسية؛ وایضاً نی بعض مسلسلات 

والبداية تبداً باحفاق کبیر؛ حیث فشل تقدیم أول عمل مسرحی لی عام ۱۹۳۵ وهو 
(الشمس رصحراء الجلید) ؛ وكان يدور حول الطبيعة الشائكة لموقف المثقف فی العالم الثالث من 
خلال أحداث ثورة الجزاثر, کتبته وأخرجته وقدم علی مسرح فی «رأس البره . فرغم ما فيه من 
جهد وطمرح؛ انصرف عنه الئاس بقسوة أصابتنى بارتباك شديد؛ وطرحت السژال: لم الفشل رغم 
توفر مقومات الخلق؛ وصدق القضية ونبل الهدف رالجهد والإجادة؟ رقاد السؤال إلى سؤال أخر؛ 
لمن أتوجه بهذا المسرح؟ والجواب المفترض أننى أتوجه به إلى جمهور أنتمى إليه وإلى قضاياه؛ 
وأيضاً إلى جدوره الثقافية. وهنا برقت الحفيقة المفقودة: الجذور المشتركة:؛ الأرضية المشتركة بين 
البد غ والتلفی فی مكونات الجماعة العقلية والوجدانية؛ ليأئى الصدق ويأنى التأثير, 

وهنا التفى هذا الإدراك باهتمام مسبق لدی بقضية الثراث من منظور نظری وفی (طار علافة 
ذلك بالنهضة القومية وقتها - فی الستینیات - وا یکشفه ذلك من موشرات مهمة لتکوین الأمة 
بما له وما عليه ومن تکرین نمشد من الاضی والحاضر؛ بلقی بظله علی رژی الستقبل. التقی ما 





اكتشفته من شمربة الفشل المسرحى بهذا الاهتمام ليش ١‏ معأ بداية جديدة فى البحث عن خحطاب 
فنی جدید بالسبة إلى؛ وخخاصة فى أعقاب ۱۹٦۷‏ رما حملته من طرح مأساوى الملمح لقضية 
الهوية؛ والتحدی الحضاری اظیف الذی وجدنا آنفسنا فی مواجهته ومازلنا.. مند هذا الصد ع. 


من هنا نبلورت تماربى بعدها فى المسرح ابتداء من (اليهودى الثائه) ‏ الميشولوجيا اليهودية 
والمسيحية والإسلامية - لم ( حکاية جها) ؛ ثم (علی الز ق)» و(عدترة) » و(الهلالية) ؛ وغيرها.. 
إبحاراً فى قارب الثراث نحو وجهنا المفقود نى تاربخ متصل ويمزق ما بين هلاك متكرر وبعث 
متجدد ) ومأساة تتأرجح ہین الفرد والجماعة دونما نوقف. 

رالشمامل مع العراث ف مارب السرح هذه» کما کاد پشجه خلف الظاهر من هموما 
القديمة نحو جوهرها الممئد المقيم ؛ فانه خلال ذلك کان بطرح قضية الشکل ومفردات الخطاب 
الفنی الستلهم مفردات التراث وعبقه وزضمه الروحی ؛ إلى جائب ما يطرح من قضايا.. وهو ما 
كان يمثل الأساس نفسه تقريياً؛ عندما قدمت اجشهادا للدراما التليفزيونية أفتح به نافذة على 
استلهام الثراث منها؛ الفردات فی الشکل والروح والعبق؛ واستحضار وجهنا العاصر فی مرأّة وجهنا 
القدیم. 

يم 

وفدست للتلیفزبون رفقا لذلك مسلسلات منها (ملوك فى الحارة) عن سيرة الظاهر؛ و( على 

الزييق) ؛ و(ياسين وبهية) ؛ و(حصاد الشر) عن اسعد اليتهم؛ .. لم جامت تجرية اف لیلذا. 


المدخل لألف ليلة والمواجهة المردوجة: 

- مدخل (ألف لبلة» هو حكاية شهرهار رشهرزاد؛ أر الحكاية الإطار التى تضم الحكايات. 
وبداية, نان حكاية شهرزاد وشهریار هی احد رجوهنا القديمة المتجددة بوضورح وبغير عداء فى 
التأمل ؛ علاقة الرجل بالرة لدینا.. مندة بلا توقف رغم اخحتلاف الظلال» وعلاقة التسلط الذ کوری 
الزعرم؛ الأحادى النظرة شديد العماء بعالم الأ کر تعدداً فى زواياه وأبعد غورا الذى برغم 
مظهر ضعفه ومحدوديته الخادعة يمثل قرى الحياة بكل خصوبئها.. وهى مواجهة ميل إلى 
مواجهة أبعد.. تخلق دال حكاية شهرزاد وشهربار دلالة مزدوجة؛ حبث مممل من التسلط 
الذكورى فى الآن نفسه نسلط الطاغية الحاكم فى تدميره الأعمى لقرى الحياة.. وهى قضية 
أخرى قائمة ممتدة فى مأساتنا ما بين الفرد والجماعة. وهنا رأيت المعركة.. معركة عقّلية منذ الوهلة 
الأولى؛ حيث تأخل شهرزاد على عانقها أن نقعحم هذا العقل أحادى النظرة ونفجره من الداخل 
فى الماهات الأرض الأربعة. 

إن شهريبار يحتمى خعلف نظرته الأحادية للنساء وللعالم» لیمارس سطوته وطغبانه - وهی 
بالمقابل ‏ قد فررت أن تهدم هذا الحائط الذى يحميه؛ لترمى بعقله على امتداد أفق ممتد بلا نهاية, 

ومن هناء يأنى احتیار شهرزاد للحكاياتث ف المسلسل وفقا لهذا الهدف؛ حکایات تهدم 
فكرته الثابتة المتسلطة؛ "كما تهدم وهم العالم البسيط ذی البعد الواحد. وانحصر الاختیار بحکایتین 
فى مسلسل ۱٩٩۳‏ وهما :حكاية علاء الدین أبی الشامات) و«حكاية معروف الاسکافی!. 


۹ 





شه ساذأث ‏ سس سس سس 0000000000000 


علاء الدین آبر الشامات والارادة الانسانية فی مواجهة عالم مرکب: 

إن المسلسل يضع أمامنا علام الدین آبی الشامات مرادفاً تشهرپار منذ البداية. فعلاء الدین 
يوضع فى جربة حصار بداية؛ حصار لعقله حين وضع فى مبنى خت الأرض لحمايثه.. إذ إن 
المالم من وجهة نظر أبيه يحكمه الشر بشكل مطلق. فأبوه قد عانى من الشر على المستوى العام 
من خلال البعد الأسطورى للحكاية؛ حيث لختفى الطيور من سماء المديدة ومن عالم الحكاية؛ 
إيذانا بمودة سطوة الجن على الانسان؛ بعدما توهم الناس أنهم انتصروا عليهم فيما سبق. وعلى 
الستوی الفردی؛ بواکب ذلك الحدث العام انسحاق الأب الشاجر مخت آقدام وحوش التجار فى 
المدينة؛ الذين هم فی الوئت نفسه آعوان للجن فی عودنهم التدرجة للسیطرة. ويفزع على مصير 
ولده الوحيد؛ فیخفیه داخل بناء مخت الأرض هروباً من عالم الشر.. أو إلغاء لهذا العالم؛ مثلما 
يحاول شهربار أن يفر من العالم الشربر بإلغائه ‏ [بادة النساء.. انقراض الحياة - فشهربار هو من هذا 
المنطلق يشبه الأب. وهو فى الوقت نفسه فى وضع الابن علاء الدين ‏ المحاصر فى بناء خت 
الأرض - الماصر فى فكرة أبيه عن العالم؛ وهى فكرة يؤكدها له الأب باستمرار. غير أن الان 
بحس ببداية التناقض فى أن حبسه على هذا النحو هو نوع من الشر الذى يفر منه!! ويهسرب 
علاءالدين من محبسه وقد قرر أن يشهد العالم بنفسه ويتعرف حقيقة الخير والشر فيه.. وتأنى رحلة 
علاء الدين فى تتابعها ما بين عالم الجن وعالم الإنس لتكشف له الطبيعة المركبة للأشياء والطبيعة 
المركبة بالتالى لقضية الخير والشر ونداخلهما فى أنون لايهداً؛ برغم السماء الخضراء؛ وبحيرة الفمر 
الوردية لدى الجئى الطيب؛ والنار المستعرة لدى الجنى الشرير: ورغم اخختلاط المظاهر لدى الطيبين 
والأشرار فى رحلته الصعبة.. وليصل إلى انك والفيصل فى الأمر كله وهو إرادته الإنسائية ‏ 
حین بحدد ويختار.. ويتحمل مسؤولية اختياره. 


معروف الإسكافى وصياغة الحلم بين الفرد رالجماعة: 
وانخدذت ممالجة «حکاية معروف الاسکافی» فی السلسل اتعسرفا! واسعاً, اسمتوى داخله 
استمارات من حكايات أخخرى وابتداعات لها نسیج الحکاية نفسه. لتتوفر فی النهاية ضافة آحری 

مهمة نقدمها شهرزاد فى معركة إعادة صياغة عقل شهربار. 
إن «حكابة علاء الدين أبى الشامات؛ تهدم سور البعد الواحد الذى يحتمى به شهريار فى 
مارسة شره وتسلطه؛ حيث نؤكد مجربة علاء الدين أن العالم مركب والأشياء والحقائق لها أبعاد؛ 
وبالشالی فاتخاذ موقف - آو الاختیار- آمر صعب مرهون بالإرادة الإنسانية فى تسلحها بالوعى 
والتجربة.. وهنا تأنى الاضافة: الوعی والتجربة فى اماه ماذا؟؟ فى اماه جاوز ما هو راهن بحلم 

جديد بما هو أت.. تلك هى الإضافة التى يقدمها معروف. 
فحن هنا نری «معروف» الاسکافی بداية من هذه الزاوية كما يقدمه المسلسل من أول وهلة؛ 
إنه لايملك ما يملكه شهربار من قوة وسطوة؛ ولكنه يملك قدرة على الحلم.. الوعى بقدرنه على 
مجاوزة الواقع بشکل أو باخره وهو ما لا يتوفر لشهربار.. إذ إنه برغم سطونه لا يستطيع أن يتجاوز 





نفسه ولا واقعاً جامداً يحأصره.. هو مفتقد القدرة علی الحلم بالجدید » وأفقد من حوله ذلك أيضا ؛ 
حيث يتنافى إلى أسماعنا دائماً فى جلسته مع شهرزاد أصداء حال رعاياه. 


معروف يثرك وافعه الضيق بكل ما فيه من مشاكل مخاصر رغبته فى الحياة والانطلاق؛ وببحر 
إلى جزيرة غريبة (جزيرة النعاس) ؛ حيث أهلها يواجهون حصاراً أشد بما كان هو فيه.. إنهم قرم 
لايعرفون الضحك ولا يعرفون التساؤل أو الدهشة؛ مثلما لايعرفون الألوان فى ملابسهم وبافى شؤرن 
حبانهم .. يتصرفون وفقاً لأوامر تأنيهم من قوى خفية لايرونها.. وهم مستسلمون دائماً لكل ذلك 
ولا سطر مند الأزل دون سؤال أو دهشة.. وهنا يأئى معروف ليكسر الدائرة المغلقة حولهم تدريجياً. 
وحين تتسلل الدهشة:؛ يتبعها التساؤل ... لم يفتحم عالم الألوان دنيا اللون الرمادى الواحد.. لتبداً 
الألوان إشاعة لغة الحلم بالجزيرة.. وتكون لغة الحلم هى الإمجاز الأكبر لمعروف؛ وأيضاً جريمته 
العظمى. أمام كل المستفيدين من العالم القديم.. غير أن «معروف؛ يتخطى دائرة الخطر.. إذ إن 
حلمه انتقل إلى الأخرين؛ فوجد فی ذلك حماية له وللحلم معا 

بهانین الحکابتین (علاء الدین - معروف) فى مواجهة الحكاية الإطار (شهربار وشهرزاد) 
تأئی العلانة العضوية اللقة بيبهما : محملة بالطرح المشار إليه الذى نسمح به طبيمة المادة الترالية 
تلقائيا دون تمسف - رفقاً للانتقاء الذی نم ومساحة التصرف التی جرت - ليمهد ذلك للتجربة 
الثانية مع (ألف لیلة» فی عام ۱۹۹6 حیث قدمت (رحلات السندباد). 
السددباد والترحال فى بحار الأسيلة؛ 

- تنطلق التجربة هنا من ثمرة مافات: إذ يقر شهربار بأن العالم ذو طبيعة مركبة؛ ولكنه يتعرف 
ذلك من خلال من اختبر هذا العالم؛ وليس من خلال جربته - أى من خلال تمربة علاء الدين 
أبى الشامات.. وهو يتعرف شوق الإنسان لتجاوز هذا العالم وتعديل صورنه من خلال جربة معروف 


الإسكافى - وليس من خلال جربته - وهو ما يجمل قضية شهريار هذه المرة هى الشوق للتجرية؛ 7 


الهبوط إلى العالم ومكابدة التجربة فيه.. وهو ما يعنى أن يطرح كل ضمانات حهائه الانية حلف 
ظهره - من سطوة وعرش - وبرحل دون عون أو سند فى مواجهة العالم حتى يصدق فى هدفه.. 
وإذ هو لایفعل, تأتیه شهرزاد بابدیل؛ من پشبهه فی الحال وفی النطلق (السندباد) فكلاهما 
اكتشف فجأة جرعه الملح للتجربة؛ للإبحار بعيداً فى خخضم التجربة الإنسائبة بشكلها المركب 
المتشابك؛ حيث نسلم كل حلقة منها للأخرى دون تمهيد؛ وحيث يسلم السؤال إلى سؤال. فى 
كل رحلة بتارجح سوال جديد؛ ومع كل سؤال تطفو مجرية, ومع کل جربة ین جانب من قارات 
الوجود الإنسانى شديدة التعقيد فى ننافضاتها.. وشديدة البساطة أيضاً فيما تعبر عنه من أشواق 
أساسية.. وشديدة الوضوح أيضاً نیما پخص قائون القوة.. فما بين العجوز الكسيح فى الجزيرة 
الخالية مر البشر؛ أول تجربه للسندباد بعد الرحيل؛ حيث رجه الشيطان الديكتانور.. ينفجر قانون 
القوة مفضوحاً كما تتفجر فى اللحظة نفسها أمام السندباد الحاجة إلى الجماعة الإنسانية وما قد 
يفرضه ذلك على قانون القوة فى عمائه من نراجمات.. مشلما نتفجر الحاجة إلى الحربة فى مواجهة 


سهدات 
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القهر.. وحيث قانون القوة يدفع بالإرادة الإنسائية إلى أن تستنطق العالم قانونا أخمر حكاية 
الكسيح.. ثم حكاية وادى الحياث ‏ تأئى أشهر الأشواق الإنسانية وأعمقها ‏ فى حكاية عبن 
الحياة؛ - الشوق للخلود لدى ابن آدم.. الذى تتفجر معه قوى للخير كما بمكن أن تتفجر أيضاً 
بسببه قوى للشرء ولكنه يظل فى النهابة شوق مردود.. بحكم الأجل اليدود.. صخرة الموث المقدر. 


والحق أن حكاية عين الحباة تستوففنی عند نقطة سهمة فى التعامل مع مادة (ألف ليلة) ؛ 
نهده الحکاية كما جاءت فى المسلسل لا أصل واضح لها فى السندباد» مثلما أن حكاية جزيرة 
النساء لا أصل لها فى (ألف ليلة) برمتهاء وهى تطرح قضية الحربة بشكل مزدوج؛ ما بين الرجل 
والمرأة خخاصة:؛ وما بين الفرد والجماعة عامة؛ وابضاً هناگ حکاية المون واأخحية مأمون؛ واستطرادات 
أخرى فى بناء الأحداث تمثل كلها اجتهادات مضافة على النسيج الاصلی. واتخدت طبيعة هذا 
النسيج الأصلى نفسهاء وهى مسألة من وجهة نظرى لها مبرراتها فنيا وفكريا فى استلهام المادة 
الترائية إن بدت ضرورة.. والضرورة هنا فى مسلسل السندباد كانت بداية الحاجة إلى منظومة كاملة 
للرحلات نضم نوعا من التلخيص النسبى للتجربة الإنسائية فى تنوعها.. تلخيصاً ينطوى على 
الأسئلة الأكشر جوهرية والنصانا برجه المصر الذى نعيشه؛ وهو الأمر الذى لم نكن تفى به 
الحكاياث فى رحلات السندباد فى صورتها القائمة فى (ألى ليلة) . 


فضايا ما بعد الإطار: 

بعد تعرضنا فى الفقرة السابقة الخاصة بحدود استلهام المادة الترائية؛ التى تعرضنا لجائب 
منهاء نظل بعدها جوائب عدة ‏ فإن هناك قضايا بالغة الأهمية ممكم التعامل مع مادة (ألف ليلة) 
- فى تخربتى المشار إليها- تستحق وقفات متأنية! أولها مسألة الحفاظ على الروح الكامنة حلف 
تفاصيل الشكل فى المادة الثراثية؛ هذه الروح التى إذا فشل المبدع فى استحضارها فى استلهامه 
التراث؛ فإن إبداعه يففد عمقه الروحى من أول وهلة؛ وتسفط التجربة برمتها فى الزيف. لم تأثى 
قضية اللغة وطبيعتها الخاصة ولجوئى للجمع بين الفصحى الشاعربة فى حوار شهربار وشهرزاد ؛ 
والعامية المسجوعة ذات الروئ فى سيد الحكايات والضرورة التى ندعو إلى ذلك فى سياق إبداع.. 
هو إبداع معاصر أولا وأخيرأء ومن خلال وسيط كالتليفزيون.. وأيضا تأتى مسألة التعامل مع عناصر 
الخيال وفقاً لذلك.. ومدى القدرة على أن تحمل عناصر الخيال ‏ فى سمتها البدائى ‏ الأبعاد 
والدلالة والعنی؛ مع الحفاظ على روح البساطة والتلقائية فی الوقت نفسه. 


- ربما طال حدیثی فیما یملق بالإطار العام بما لم یسمح بالشرقف عند قضایا ما بعد 
الإطارء بما تقتضیه من [شارة وتدلیل فأمل استکمال ذللك. 





ماذا تعنى (أللى ليلة وليلة) وكيف تعرفت على (ألف ليلة وليلة) لأول مرة؟ 

أنا فرح حقيقة؛ لأنه قد جاء دوری کی آندم حکابتی مع (ألف ليلة ولیلة) ؛ درة الحکی 
الشرقى كله منذ أن عرفنا فن القص العربى وحتى الآن. وإذا اعتبرنا أن الانتشار الشعبى مقياس 
التحقق الفنى العالى؛ فقد أصبحت <الليالى) جزءاً من وجدان الأجبال المتعاقبة فى حياة هذه 
الامة, لدر جة أنه لا يمكن لإنسان الادعاء أنه * شبع منها أبدا. 

إننى أعيش أمنية مستحيلة؛ وهى أن أفقد ذاكرنى ثماماء مثلما بحدث فی میلودرامات الدم 
والدمو ع ؛ حتى أعيش من جديد لذة القراءة» عندما جلست لأرل وأخخر با كاه عن 
نفسی » نی من عالی ومن ازدحام الدنیا من حولي. 

وخيلال عملية القراءة» كيك اصاب بححالة من الفز ع؛ لأن أوراق الکتاب البافية بدأت العد 
التنازلى. إن هذا يعنى أن سمادتى أصبحت مؤقئة. كنت أنوقف أحيانا؛ بدلا من الركض نحو 
النهاية. 

من يومها أعود إليها أحياناء وأكتشف أن العودة نئم بالعفل؛ لأن لقاء الوجدان لم يتكرر من 
يومها وحتی الآن. إن بكارة الأشياء؛ تلك الممارسات التى يكون لها مذاق الشهد وحلارة فصوص 
السكر عددما نفعلها لأرل مرة؛ لا یتکرر طعمها و ین 

ولأن الذاكرة نعمل بشكل عكسىء يبدو أن فقدائها أو ضعفها وئلاشيها لا يحدث سوى فی 
الروایات التی تخاصم الواقع , فقد اکتشفت آله مع نقدم العمر تزداد الذاکرة توة؛ خخاصة الذكربات 
الموغلة فى القدم؛ ويخيل إلى أنها نضاء بأنوار جديدة. 


tor 








tot 


وييدو إلى أن الإنسان کلما نقدم واقترب من أرزل العمرء يصبح مثل البيوت القديمة فى 
فريتى» التى لا نسكنها فى النهاية سوى الذكربات البعيدة التى يغطيها تراب الزمن وعطانة مرور 
الأيام , ولهذاء قد أمضى من هذا العالم دون أن أعيش تلك اللذة الكبرى من جديد. 


اترقف امام حكايتى مع «اللیالی) . 

كان جدى تاجرا. وقد أورث أبى مهنته ضمن القليل جدا الذى ورثه منه. لكن؛ نظرا لظروف 
مرت بناء لم يعد هناك مكسب كبير فى التجارة. فالسلعة التى كان يناجر فيها أبى ؛ وهى القطن» 
أصبح منوعا أن يتاجر فيها أحد. 

لا أحب أن يذهب بال أحد إلى أننى أغمز وأمز وأربد الإشارة من بعيد أو قريب لقرارات 
التأميم » فأنا - فى البدابة والنهاية ‏ مدین لثورة بولیو؛ فلولاها ما تعلمت ودخلت مدرسة. لذلكث» 
فأنا أدافع حتى عن أخعطائها. وأعتبر هذه الأخطاء هى المقابل البشرى الذى لابد منه فى مواجهة 
صوابات كثيرة أقدمت عليها هذه الثورة. 

المهم؛ عندما مخول أبى إلى الزراعة؛ لم نكن نملك أرضاء رلم يكن بحوزننا سوى البيث الذى 
نسكن فيهء والقبر الذی پنتظرنا جمیما عندما تين ساعة كل منا. فالتاجر فى الريف دخخله مسشمر 
على مدار العام. ولابد آن پیدو میزا عن غيره من الفلاحين فى الإنفاق وئمط الحياة اليومى. 
كسب والدى من التجارة الكثير وأنفق ماهو أكثر. ولذلك؛ عند التحول (لی الزراعة» كان لابد من 
البحث عن أرض لزراعتهاء مع أن الأرض الملك كانت رخخيصة فى ذلك الوقت. ولكدنا لم نكن 
نملك لمنها القلیل, و الذی کان قلیلا. 


فى منتصف الخمسینیات او بعد ذلك بقلیل» اهتدی والدی لصاحب «عزیة؛ من أبناء قريتناء 


٩‏ ولكن عربته لم نكن فى زمام البلد؛ إذ نفع قريبة من بلد أخرى. أنفق والدى معه على أن بزرع 


حمسة أفدنة بنظام الزارعة» وأن يزرعها خمضروات تباع فى سوق الخضار بالإسكندرية. والمزارعة 
نظام كان يلجا إليه الطرفان هربا من الإيجار المعروف؛ وهو سبعة أمثال الضريية . 

هل لكل هذا علافة بلقائي الأول مع (الليالى) ؟! 

لو صبر القانل علی القتیل کان قد مات من تلقاء نفسه ! 


إذن أكمل : 

فى نظام المزارعة يقوم الطرفان؛ صاحب الأطيان؛ والمستأجر من الباطن» أى المستأجر بدون عقد 
مكثوب ومسجل» يقومان مما بتحمل تكاليف الزرعة. وبعد الالتهاء من ببع المحصول يحمل إيجار 
الأرض» وهو بالزرعة وأكبر من سبعة أمشال الضريبة ويعتمد على قوانين العرض والطلب؛ ويثم 
بموجب اتفاق شفهى ؛ يحمل الاپجار على تکالیف الزرعة» وبخصم من نصيب المستأجر وحده. 


سد سس شسهادات 


ذهبت مع أبى ذات صباح إلى العزبة. كنت أطلب العلم فى المدرسة الإعدادية؛ وفى العطلة 
السنوية كان أبى بأخذنى معه أيدما ذهب؛ حتى أشرب الصنعة وأقيم علاقة حميمة مع «الکارا ‏ 
فأنا كبير إنخوتى وكل الذين ولدوا فبلى مانوا وهم أطفال صفار. 

وبالنسبة الی» فان الطبیب الوحید الذى كان يمر على فربتنا قد قال لأمى ذات صباح» عندما 
عرضتنى عليه لأننى كنت أشكو من إحدى علل الطفولة البائسة؛ إننى لن أعمر طوهلا. ولكن 
الشيخ صاحب البركات والصیت فی «العب؛ كله قال إن حجابه أفوى من كلام الحكيم. وقد 
كان. 
الزرعة الأولى» ويتناقشان حول ما سيزرعان؛ ومن أين سيحضران الشتلة» وفى أى الأسواق ستباع 
الطماطم والفلفل والباذ مات . كان ذلك يكم 7 غرفة مكتب «الحاج عبده . 

ولم أجد فى كلامهما ما يستحق أن أنابعه؛ فانصرفت إلى محنوبات المكتبة أبحث فيها بفضول 
ذلك العمر. وجدت فی خزانة المكتب الذى كان يجلس إليه الحاج كتباً قديمة؛ عليها تراب 
الزمان وتفوح منها راگحة العطانة. 

كانت مجموعة من الجرائد واحللات تعود لسنوات مافبل الشورة وبعض الكتب. كان أضخم 
هذه الكتب المثربة ملف التحقيقات التى أجريت فى حريق القاهرة مع أحمد خسين. وقد عرفت 
لاحفا أن صاحب العزبة كان من أعضاء ١مصر‏ الفتاة»: وأنه عاد إلى البلد متخفياء فى واحدة من 
ملاحقات إحدى حکومات ماقبل الثورة. : 

تصفحت الكتاب الضخم الذی کان عبارة عن دفاع حار عن أحمد حسين من نهمة المشاركة 
فى حريق القاهرة؛ وله کان الکتاب الای شکل نقطة تحول فی حیانی کلها.. 


كان هذا الكتعاب ألف ليلة وليلة! 

کان الطبعة الصادرة مس (اللیالی) عن دار الهلال؛ الشورة فی سلسلة « کتاب الهلال) ؛ وکان 
الغلاف من ثلاثة الوان؛ الأحمر والأصفر والأسود. نتحث الصفحة الأولى وقرات: «طبعة خاصة 
مهذبة؛. أما المقدمة فقد كتبها طاهر الطناحى؛ الرجل الذى لعب دوراً مهما فی «دار الهلال). 
ومع هذاء وعندما عملت فى الدار نفسهاء لم أجد لدوره ثرا فى أوراف الدار أو تاريخهاء ومازلت 
لا أفهم سر هذا الظلم الذی تعرض له الرجل. 

عبرت الكلمة التى قدم بها (اللیالی) ؛ والتی نبداًپالعبار ۵ 

اتتعاقب الأجيال. جيلا؛ بعد جیل. رتترالی العصور: عصرا بعد عصرء ولاينتهى حديث الناس 
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وصلت إلى اول الکتاب؛ وبدأت مع الحكاية الأولى الى نألی قبل الليلة الأولى مباشرة حت 
عنوان: ؛الملك شهريار» . وتبداً هکذا: 

كان فيما مضى من قديم الزمان وسالف العصر والأوان ملك من ملوك ساسان» . 

وإن كنت أذكر الآن البداية اكيف بدأ الأمر معى: إلا أننى لا أعرف على أى نحو انتهى لاه 
مستمر معی حتی هذه اللحظة التی أکتب فیها هذه الكلمات. 

كنت اجلس على أرضية من البلاط ؛ لاتفارث بأرضية بیتدا الكرنة من الطین الجاف. وکان 
البلاط تهف عليه نسمات باردة؛ مثل تلك التى نسمع عن أنها فی الجنة. 

لا أعرف كيف مضى الوقت. كل ما أعرفه أننى جلست متربما؛ ثم سددت رأسى لخزانة 
المكتب؛ ثم نمت على البلاط والكتاب أمامى» إلى أن أخرجنى والدى من هذا الاندماج لأن كل 
المساومات كانت قد انتهت. وعندما عرف الحاج عبدالقوی الحکاية أعطانی الکتاب والأجزاه 


البافية منه بکل بساطة. 
کنت سعیدا بهدية العمر؛ ولکنی کنت مجروحا من سهولة تنازله عنه. اعتبرت أن هذه السهولة 
جارحة لحبة قلبی» فالکتاب بساوی کل کنوز الدنا. 


اکملت القراءة فی آماکن: متفرقة: دوار السافية» رأس الحقل الذی خحصص لاء بردعة الحمار 
الذى ركبناه فى طريق العودة إلى بلدئئا وقت المصارى؛ حيث كنت أركب خلف أبى» أمسلك به 
بيدى اليسرى وباليمنى أحمل الكتاب الذى أخذئى من الدنيا كلها. 

وكلما اكتشف أبى انشغالى عنه؛ كان يسألنى بين الحين والأحر عما أفعل؛ فأقول كلمة 
واحدة: (أفرأ» . وقد أحزننى أنه لم بسألنى ماذا أقرأء حتى أكلمه عن الأشياء العذبة والجميلة التى. 


م كنت أقرؤها فى ذلك الوقت. 


هذا ماجرى بالتحديد لكل شبان تلك الأيام! 

إن هذا الذى جرى لم يكن خحدام حكاية (اللبالى) معى؛ ولكنه كان البداية فقط. وفى أول 
رمضان يأتى بعد لقائى بمعبودتى سيدة الحكايات المدهشة. لم يكن عندنا 9راديو؛ فی البیت؛ وکان 
عدد أجهزة الراديو فى القربة محدوداً. كانت كل المتع الرمضانية فى الرادير هى حلقات (ألف ليلة 
وليلة) . 

كان الفلاحون بتجمعون بالقرب من رادیو کبیر؛ كان مصنوعاً من الخشب ؛ وصوته جهرری 
بدون أى مكبر؛ وكان يعمل ببطارية سيارة كان یتم شحنها فی البندر. 

رما آن اطلت شهرزاد بحکایاتها فی سماء فربتی حتی منحتنی تمیزاً مازالت أصداژه فی القلوب 
والعیون. کنت الوحید القادر علی التبژ ببافی الحداث. وفی الحفيفة؛ کان التبو خدعة؛ وکان 
السر هر فراءنی ؛اللبالی» التی آعدها طاهر أپوفاشا. 


شهادات 


وفی السنوات التالية لم يكن طعم رمضان يكتمل فى قريتى إلا عندما أسمع من الراديو: «بلغنى 
أبها الملك السمید ذو الرأی الرشیده ؛ وذلك بعد موسيقى ربمسكى كورساكوف الشهيرة. لقد 
كانت (الليالى) هى البذرة الأرلى لفكرة السلسل الاذاعی والتلیفزیونی الذی أدمشه الأسرة 
المتوسطة » فى أيامنا. 
فى كل هده الراحل, هل اععمدت علاقتی ب (اللیالی) علی العلفی السلبی دون رد فعل من 
جانبی ؟ 

كان هناك رد فعل إيجابى فى هذه السئواث المبكرة. لقد قمت فى الأعوام الأولى من حقبة 
الستينياث بككتابة برنامج خاص لإذاعة البرنامج الثائى؛ أخرجه وفتها عزت النصیری. کان عنوانه: 
شهرزاد على المسرح العاصرا . 

| فى هذا البرنامج 
الذى استغرق اکثر من ساعتین؛ حاولت تتبع أسطورة شهرزاد کما تناولها فی السرح العاصر: عزیز 
باظة فی مسرحیته الشعرية (شهریار)؛ وعلی آحمد باکثیر فی مسرحیته (سر شهرزاد) ؛ وتوفین 
الحکیم فی مسرحیته (شهرزاد) . وکان ما لفت نظرى إلى الأسطورة بشکل وی کتاب الد کتورة 

سهیر القلماوی (شفاها الله من مرضها) عن (ألف ليلة وليلة»؛ الذى خعرجث من معطفه كل 

الدراسات عن «الليالى) بعد ذلك. 


قد عدث إلى هذا البرنامج بعد فترة من الوقت ومول بين يدى إلى کتاب؛ نرددت طوال 
السئوات الماضية فى نشره؛ إلى أن ضاع منى فى الفثرة الأخيرة: فاعتقدت أن فى ضياعه حلاً 


ماذا عن ظهور آثار (الليالى) فی ابداعاتی الروائية ؟! 

يكفى أن قراءتى (الليالى) ساعدتنى على أن أكتشف الحكاء الذى بداخلى؛ وجعلتنى عندما 
۱ أتكلم فى أى أمر من الأمور أقدم ما لدى على شكل قصة. 
إن هذا إتجاز يساوى العمر كله؛ وان کان هذا الأثر غهر الباشر لا یعنی أحدا. 


ولكن؛ ماذا عن التأئر, وعن الأثر المباشر ل (ألف ليلة) ؟ 
اولا أنا ضد القراءة بهدف البحث عن ينابيع للكعابة. هذا خطا: لم بحدث أذ تادا 
كتابا لأن هذا الكتاب سيفيدئى بصورة أو بأخخرى. أقرأ واکتب مند ۳۰ سنة؛ ومع هذا فإن الفاصل 
بين الحالتين ینطلق من فهمى الخاص للعملية الإبداعية» فأنا ات مه عادية, لا 
أشمس حالة الكاب» ركل ما يصل إلى ينضح على خلال الكابة سب رقم با 
فى الأغلب الأعم العقل الباطن. 
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نا لا أحب.الكاتب الذى يشرك منزله ويذهب إلى مكان معين بحشا عن حكاية؛ أو عن بطل 
لروايته. ولا أحب أيضا الكائب الذى يسحث عن كتاب لأنه بعد قراءنه سبخرج مله بعمل ما 
التلقائية مهمة جدا. كما أننى أؤمن أن اللاشعور يلعب دوراً أساسيا فى العملية الإبداعية. 

إن الأدباء الذين بتحركون وفق دخطة خمسية؛ بهدف البحث عن موضوعات للكتابة؛ سواء 
فى الحياة البومية أو فى صفحات الكتب» لا بقدمون لنا نی النهاية سری جشث ميثة تخلو من 

يضاف إلى هذا سبب خاص جداً. أعتقد أنه فى سنة 14 أو 1974 كتب رجاء النقاش مقالا 


فى مجلة «المصوره؛ كان يدور حول أن جيب محفوظ قد أصبح عقبة فى طريق الإبداع الروائى 


العربی ؛ وأنه سیقف بابداعه فی وجه أى جيل من الروائیین بأنی تعد ۵ . 

بنی رجاء النقاش نظريئه على أساس أنه بعد كل روائى كبير لابد أن تأنى فشرة من الجفاف 
فى الككتابة الروائية. ومعذرة؛ فأنا أكتب الآن من الذاكرة لأن المقال لیس آمامی. وبرغم همة رجاه 
نی جمع مقالائه عن الشعره فإنه لم يبد الهمة نفسها فى جمع مقالاته عن الرواية؛ وباحبذا لو عاد 
إلى هذا المقال؛ وألقى نظرة ‏ انطلاقا منه: على راقع رراية ما بعد جيب محفوظ » حتى يختبر؛ 
على أرض الواقع؛ حقق ما قاله بعد أكثر من ربع قرن. 

قال رجاء إن الرواية الروسية نوقفت بعد ولستوى فى روسياء وحدث الشىء نفسه بعد ديكدز فى 
إنجاترا وبعد بلزاك فى فرنسا. يومها اشتبك سمير ندا مع رجاء فى رد وتعقيب. ربما يكون رجاء 
قد نسى الحكاية كلها؛ ولكنه لا يدرك أبدا أهمية هذا المقال بالنسبة إلى فى ذلك الوقت. 

لقد وضعلى أمام حقيقة مهمة؛ هى أن الرواية المصرية - والعربية أيضا ‏ مرث قبلئا بمرحلتين؛ 

الأولى : التأسیس الذی قام به الد کتور هیکل ومن کنبوا فی زمانه. 

الثانية: التأصيل؛ وهى مهمة جيل جيب محفوظ. لفد وصلدا إلى دنيا الفص فى وقت كان قد 
قبل فيه كل ما يمكن أن يقال قبلنا. ولا مفر من أن نقوم بمغامرة الخروج؛ ثم الخروج على 
الخرو ج. کان لابد س رفض الشكل التقليدى المستفر فى القص؛ الذى كان قد وصل إلى طريق 

هکذا أصبحت ذاکرتی احشرة بقراءات سنوات الصبا ذاکرة ملعونة؛ وهکذا خاصمت کل ما 
سبقنى وأقمت قطيعة حقيقية مع كافة أشكال القص السابقة؛ بما فی ذلك الشکل الوارد للا من 
الغرب. ۰ 

لقد كان هذا هو الجو النفسى الذى كتبت فى ظله نصوصى الروائية الأولى؛ وهى مرحلة 
دالروایات الخضراء» : (الحداد) ؛ (أخبار عزبة المنيسى) ؛ ( البیات الشتوی) . 





وليس معنى هذا أننى كنث أفتعل التجديد أو أبحث عن التجديد مجرد التجديد. ولكن كان 
لابد من أن خرر شهادة میلادنا - نحن جيل الستينياث ‏ باغهالفة والمغايرة ومحاولة بر طرق 
ودروب جديدة. وقد فمل كل مدا هذا بطلريقته الخاصة. 

کانت (ابلیالی) وحکابات الصطبة ودوار السافية ماللة فی نتاجی؛ من خلال محاولة امتلاك 
القدرة على الحكى والقص؛ وأن يصبح العالم كله أمامى: دنيا من الحكايات» كل کلمة مخاول 
إقامة كيان يضيف للذى قبله. 

أما التألبر المباشرء فهذا لم يحدث قط بالنسبة إلى ؛ ؛ لا فى هذه المرحلة ولا فى أى مرحلة تالية 
من تطوری الفنی» لأنى أشيم مسافة بين ما تقع عليه العين عند القراءة وما يصل إلى الأذن 
بالسماغ؛ و ما بخرج من سن قلمی عندما اکتب. لهذا؛ يمكن القول إن (للیلی) حاطرة رفاب 
فى نتاجى الأدبى. 
هل هکدا تحولت (اللیالی) إلى نفطة تائهة فی سنوات البداية الحضراء فقط؟! ٠‏ 

لا إن من يز مكتتبتي التي خمئل شانتى القديمة فى امليئة نصرة ؛ لابد أن يجمد الأنى لمة 
دولاب مخصص لطبعات كتبى ولكل الطبعات التى صدرت من (ألف ليلة) حتى الآن. وكذلك 
كافة الکتب والدراسات التی صدرت عنها؛ سواء فى مصر أو الوطن العربى؛ ۳ من الحصول 
عليها. 

كما أنى فى فترات الاحتشاد من أجل كثابة نص جديد؛ لدى طقوس أساسية:؛ منها العردة 
إلى قراءة واحدة من حكايات (الليالى). وعندى أعمال روائية لابد من (لقاء نظرة علیها. ولعل 
ذلك جزه من البحث عن «البرکة» قبل الدخول إلى أرض القداسة؛ أقصد لحظة الكثابة الروائية. 


رلکن فصعی الطوبلة عن شهرراد کبت مزغرا جدا.. | 

لهه الفصة قصة.. القصة عرانها: (مرافعة البلبل فی القفص)؛ وتبداً حکایتی معها عندما 
صودرت (ألف ليلة وليلة) ؛ صدر حکم من محکمة الأداب بمصادرتها بناء علی شکوی تقدم بها 
ولى أمر طالبة. خولت هذه الشكرى إلى قضية نظرت فى محكمة طنطاء وأصدر القاضى محمد 
ماهر "محمد سلیمان - الذی اعتبره راگدا فی مواجهذ الفكر بالإجراءات ‏ حكما بالمصادرة. 

۳ القاهرة حکمت محکمة أرل درجة بمصادرة (الليالى) » لأن صاحبة الدهشة: والبهاء والمتعة 
«حدشت الحياء العامة . وعددما تقرر نظر الفضية فى الاستكناف ذهبت إلى المحكمة. كنت أشعر 
بالخوف على نفسى من هذه الهجمة الشرسة؛ وكنت أنصور أننى سوف أجد فى امحكمة كل 
المبدعين وكافة عشاق الإبداع فى مامز يدنع من الحرف المكتوب.. وللأسف لم يكن هناك 
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ظللت أذهب إلى المحكمة حتى صدر الحكم الاستلنافی برفض الحكم الأول. ومن شدة 
إعجابى بالقاضى الذى أصدر هذا الحكم من أجل إنقاذ بر مصر من الفوضى الناجمة عن حرق 
(الليالى) فى ميدان عام؛ ذهبت إليه حيث يعيش. 

طوال هذه الفترة لم يكن فى ذهنى أن أكتب قصة عما جرى. ولكن؛ بعد القضية؛ سافرت فى 


رحلة طويلة وبعيدة. سافرت إلى كوريا الشمالية. وذات فجر مرهق فى فندق يصل الأرض بالسماء 


بت عنوان القصة: «مرافعة البلبل فى القفص» .كان الموضوع جاهزا بداخلى ؛ وجاء العنوان کی 
پسده وراوه. 

عدث إلى القاهرة ونی تصوری آننی سأبدا الکتابة فورا. ولکن التردد أطل بوجهه مرة أخرى. 
كنت ألعرض لحملة ظالمة وقاسية استهدفت أعمالى: (يحدث فى مصر الآن) » (الحرب فى بر 
مصر) ؛ (شکاوی المصرى الفصيح) . ۰ 

رکانت البنيوية قد أطلت براسها؛ وأعفت البعض من عبء حمل الهم الاجدماعى فى الكتابة 
الإبداعية. 

لم سافرت إلى موسکو؛ وهناك التفيت مهيح القاسم والطاهر وطار وسعدی بوسف؛ رحكيث - 
لأول وآخير مرة - حيرتى. سمبح هو الذى كان أكثر إنسانية؛ رأحذ حکایتی علی محمل الجد؛ 
ودفعنى إلى الكتابة؛ وبدأ على الفور يمارس معى لعبة كتابة مزدوجة. 

ما أن قلت اسم البطلة الذى بتردد فى أعماقى حتى قال السطر الأول والثانى والثالث. 

عدت هذه المرة لأقهر مؤامرة إسكاتى. 

كان من المفروض أن أهدى القصة إلى سميح القاسم؛ وأنا نادر الإهداء فى أعمالى. ولكن 


۲ تطورات سياسية باعدت ما بين موقفينا وقلبينا وضميريناء فأجلت الإهداء ونشرت الرواية. 


فى الرواية بطلة خضر بغیابهاء نمی شهرزاد. محاکمتها هی التی فجرت العمل كله. ولكن من 
امهم أن أزكد أننى عندما ذهبت إلى المحكمة؛ لم يكن فى ذهنى أبدا «كتابة ولا يحزنون . 
تلك هی حكابتى مع شهرزاد ! 


ويمكن أن أستعير عنوان كتاب الصديق محسن جاسم الموسوى عنوانا لحكايتى أنا أيضا؛ 
«الوقوع فى دائرة السحر؛ ؛ وأى سحر أبها السيدات والسادة! 








